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wDedic aceastd lucrare — drept omagin — Conservatorului de mu-
zicd din Bucuresti, in slujba idealurilor §i aspiratitlor caruia mi-am pus
intreaga putere de muncd §i pasiune, atit ca profesor de teoria muzici,
cit si ca gef al catedrei de teorie-dirijat-pedagogie, decan al facultaji
de compozifie-muzicologie si rector pe timp de un deceniu (1962—i972),
constient fiind cd st aici s-a durat mare parte din trecutul artei muzicale
romanesti, se construieste prezentul ei si i se propulseazi mersul in viitor.

Fie ca, ddinuind peste timpuri, acest vechi asezliimint academic de
formare a tinerelor talente §i prestigios institut de studii superioare
muzicale — cunoscut, prin rezultatele sale, atit in tard cit si peste
hotare — sd infloreascd si sd se dezvolte fard incetare, spre mindria
unui popor care indrigeste cu ardoare muzica — parte integrantdi a
spiritualitatii lui de veacuri®,

Dr. VICTOR GIULEANU
Profesar univesitar
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Privit in ansamblul sau, trataiul de “jaid 'isi propune :sd ‘efectueze

cércetared fundamentald a feriomenului “artistic ‘muzical, desigur, -in

limitele i dupd programul ce revine teoriei muzicii — diséipling,
tematica de bazdl in contextul celor care laolaltd' alcdtuiese stiinfa muzicii.

' a) Ca*obiectiv’de”prim ‘ordin, ‘tratatul urmdreste sG cerceteze .si sa '
comenteze ‘aspectele contemporane ale 'limbajului mugical, $4 ‘consem-
neze' schimblirile intervenite in cimpul artistic pentru-a‘le transpune
apoi in sfera gindirii teoretice obignuite. ¢ ‘s Tty e UL

Este indedbste cunoscut cdi, sub 'impulsul atitor factori*““mai ales
at''progresului stiintelor' exacte i “tehnologie; " muzica trece actualv
mente ‘printr-un intens’ si complicat proces de innoire a mijloaceloy' sale
de expresie. R R 20 ;

Asistdm, in primul rind, la o dezvoltare fard precedénta bazei sale
materiale ! se-deschide universul atit de ‘complex al muzicti’electronice,
apar instrumente muzicale noi sau sint perfectiondte ‘cele “véchi. ' Pinil
st banda magnetica folositd' — nu de mult — doar''ca mijloc: de' inre-
gistrare si ‘redare a ‘muzicii, s-a insintat, in ultimul timp, int'partiturd,
ca'instrument muzical ‘obisnuit, " - ; IR &

' Prin interventia: miraculoasa'a stereofonlei, spatiul — a treiq d@i-
mensiune a materiei ~-'se vrea tot mai mult cucerit $i integrat in ima-
ginea muzicald (preceptul ,Musik im Raum¥), iar incerclrile de ultima
ord vor-si-i adauge si ‘expresia”luminii, socotindu-se ¢i azi §i' ,ochiul
ascultd* (,1'oeil écoute®) 1~ SR T LY SO P RN A e

Multe inovdri ne vin din'‘domeniul muzicii experimentale — n
sensul pozitiv ‘al preocupdrilor — din care, cu sigurantli, se vor selecta
st impune o 'serie de mijloace, mmai cu seama cele de facturd timbrala —'
coloristicd. i S W e 4

Pe dealtd parte, in' domeniul componistic se ‘afirma o ‘multitudine
de:procedee noi — inedite —. iar cele traditionale se imbogiifesc si se di+
versifich tot mai mult, cerind reflectarea lor pe planul aprecierilor axio-'
logice, precum si“al metodetor’- §i mijloacelor ‘cu care lucreazi astdzi
:muz'ca'.‘ ' .5 P SAY 3 yodh LS : L ‘ Ladi .

Imbucurator este faptul ‘ca procesul transformirilor si innoirilor’
de limbaj ne apare la fel de viu §i intens in muzica universala (Stra-
vinski, Ives, Bartok, Schonberg, Webern, Prokofiev, Sostacovici, Hinde-
mith, Britten, Messiaen, Boulez, Pendereski etc.) — ca si in cea roma- .
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. ! Claudel, Paul, citat de Dominiqué Avrén, Rev. wMusique e J&u", nr, 13
Ld. Seuil, Paris, 1975, p. 95, P e i W R B S
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neasci, datoritd puternicei noasire pleiade de compozitori contemporani,
in frunte cu George Enescu. ’ _ )

A surprinde §i integra in cimpul gindirii teoretice acest impresio-
nant §i complicat ,novum* artistic constituie, evident, o dificultaie, nu
din cele mai mici, dar, totodatd, o datorie stringentli a muzicologiet
romanestz:, la care se angajeazd — cu partea sa de preocupdri — §t lu-
crarea de fafd. .

b) Un alt obiectiv — urrfidrit pe parcurs cu acelasi interes — il
constituie investigarea si comentarea operelor de artd ale trecutului prin
prisma consideratiilor si mijloacelor gnoseologice actuale.

In fapt, ,orice. culturd veritabild si profundd trece prin cunoasterea
si ingelegerea capodoperelor trecutului, acelea pe care timpul le-a con-
sacrat ca.atare“? . : ‘

 Este in van ca — sub pretextul de a vorbi_limbajul epocii noas-
tre —, st vrei si ignorezi marile mogteniri ale trecutului, dupd cum nt
existd mici un motiv si inchidem . portile valorilor artistice ale vremii
pe, care o triim, asa ¢um se exprima atit de semnificativ. poetul Nicolae -
Labis : ,,Cistigind viitorul, nu renuntdm lo nimic¥. o

_ Apreciind lucrurile in mod dialectic deci, dezvoltarea viitoare a
muzicii, a mijloacelor sale de.expresie, este strins legatd si dependentd =
de, comorile artistice intrate deja in patrimoniul cultural al popoarelor. 2
ca valori perene, nemuritoare.

Evidentierea si regindirea lor prin prisma noilor consideratii ale
stiintei muzicale contemporane este o-datorie a orictrui studiu de, spe-
cialitate: din vremurile noastre,, 4 .

. ¢).Un al treilea obiectiv de seamd ol studiului constd in a selecta:
si fixa pe baze stiintifice — utilizind printre altele si analizele de ordin
semantic — terminologia afjerentd domeniului cercetat, avind in vederes%
cti subzistd incd atitea neclaritdfi si confuzii in lumea: exegetilor de teri
si de azi — partizani ai unei gcoli sau alta de interpretare teoreticd a
faptului muzical. ; : v i .t

_ In acest scop, se fac preciziiri §i reconsiderdri in terminologia tra
diionald, se fireazi notiuni noi sau se amendeazd altele mai vechi de
vagite ca valoare pentru epistemologia coniemporand. ., E:

. . Redactarea in forma cit mat concisd a tezelor, formularea princi~
pitlor- prin ocolirea sensurilor echivoce, precum si ordinea aleasd i
expunerea materialului, incearcd si raspundd conditiei impuse de logicas
generald a gindirii : sk reflecte cit mai corect laturile complexe ale fe~:
nomenului muzical §i si reziste in confruntarea cu realitdfile vii 3
acestuia. - ey . | et

Desigur, asemenea obiective nu se lasd usor atinse clici, ,una estes
sii serit frumoase pagini literare despre muzicd, despre bucuriile pe, care;:
ea ni le procurd, $i alta este si o analizezi pentru a incerca s@ 075
intelegi*. e e ;

e e

£

s ’ . ity - @
* Doury, Plerre, Grammaire de 13 langue musicale, Fd. Choudens, Pari
1971, pag. 4. : “ R V&

3 Nattiez J. J. in Fondements d'une semiologic de la musique, Uriion, Ge=
nérale d'Editions, 1975, pag. 413: LC'est une chose que d'écrire des belles pagesy
littéraires sur la musique, sur les joies qu'elle mous procurc; c'en est une aut
que de U'analyser pour essayer de la comprendre”. 5
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Insofind permanent ehuniibiile teoretic
: ; p ice: cu demonstr i
mﬁlzr :J;::ajed din marile valori artistice universaleaf:ii srmndne: e:rem;;lie,
edere nu numai cercetarea fenomenului muzi 1
ﬁfﬁ'ﬁfg :s t::;ziur:;i oslale' contemporane, ci, totodatd, si jonnamf'ef ﬁ:::;
. : ) ati 1
s e gice fati de operele de artd elaborate de-a lun-
Adesea, in formularea §i sustinerea principi
5, - sust. principiilor se apeleazi — prin-
:;;i a:ln':lfez lfz argumentul istoric, menit §i acesta si foizﬁmaue m’f;"?a
e $t conceptii ale diferitelor curente § gcoli de inte t
;eoret;cﬁ : fenomenului muzical, SRR
e drumul elaboridrii unui asemenea studiu ;
; am gindit i
;.:far:m‘ﬁ ;‘;ru;c;; Busoni in_ comentariul siu la’Clavechim:l ‘-I;‘)‘iif'u:zdtecvl:t
o dacﬁ ohann Sebast.mu Bach, sustinind cd o lucrare tecreticd
flact nu a;uf?i la -fdunrea unor motive muzicale not $i frumoase
:? :: a;e l;u ;‘r)et:i;z .:i aa;;:)tf 'I'a pTecunoasterea frumusetii celor exis:ente‘:
£l et ¢ i, in continuare, a unor forme dovedite ca
Dacd stradaniile depuse vor fi ati B eme:
rdep ating macar in te -
luri, lucrarea incd isi va fi gasit rostul st utilitateq. pm PR
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| fuzica eéste’ o revelafie mal f«
..m‘;ff‘awdedt orice  intelepciune sl £
L orice filosofie.” o :
FETE LUDWIG VAN 'BEETHOVEN [
. - - - ;E,é ;
Fenomenul artistic muz:cal. - i
‘ igi rii tiintitice /':"f 2
in lumina studiului si cercetdrii stiing 4

de specialitate. Cadrul general al muzicologiei

—- tituie obiectul dis-

i i, muzica — arta sunetelor const ¢
utﬂhge simgfl)nds‘iadzxﬁilor izvorite din varh?:oele domenii ale gindirii, fiind
Cna din componentéle de seamd ale culturii umane. P
ul Prin termeni si sensuri proprii, ﬁecar_e domeniu a ¢ ct: 3 eientei 2
Ja precizarea si formularea scopului, mijloacelor ~si chiar "
- arIf:es'tetica — bLmﬁoaré __ trateazd muzica drept .arﬁ a exg;ii-igg‘
.-7rumosului prin mijlocirea sunetelor, a refle.ctéril si r'et;)rle:ﬁ:‘ncm}fT
r:i:l;: afective (spirituale) prin imagini sonore, punindu-ne astfe %
tact cu legile cele mai generale ale acestei arte. 3 l
|
|
3
3

rum ijca — este un adevir univ :
in artd — sustine estet\c? — es v L g
pe caxl;-l'afoisr‘rlrl\ﬁ sl spre care tind oamenii din toate timpurile §i de pre_;
tutind-e—ni'Fi.loso,f‘ul __ abstractie facind de unele spcculaﬁ'ild;i):gplgi gcill(:ge- :
i e muzical? u:lns‘i::e Tx;fiar;;i?epegimlea, sunetelor:
ilitatea si proiun : A
g e i ije este — prin definitie — Ul
tfel, orice act autentic de_ creati > : — ul
act d? einatlrospcctie, gindire si expn‘mare il:n :nrrffe‘;?;lr;ngl:s :f;];; simti
i : similare celor mai stricte $i pure . . )
W slg\omel niul linguistic designa uneori muzica }';1;!1 exg;-;:;xa d
o . a3 - 3 m gmn - r_(
. i al sunetelor®, un limbaj care nu cunoasg r unbf
"mr:‘:la l;iﬂci:culind cu'aceeasl usurinta pe toate. meridianele lumfx i
= Matematica gi logica ne trimit — cind Qeﬂnesg mumt::x'izeaﬁ
pﬂnci;ile de ordine, simetrie §i proportie ce dirijeazd si carac 5
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operele muzicale de-arta, facind apel la. cunoagterea rational-intelectuals
a acestora. . b g AL Tt rig?
— Tot astiel sociologia, istoria artelor, etnografia, psihologia, pe-
dagogia, ~— precum si alte domenii -ale gindirii umaniste -— fac adesea
referiri la valoarea educativi si documentard a muzicii, la sensurile ei
etice §i sociale, la capacitatea sa de a influenta omul si societatea tuturor
timpurilor. - o b Enty ;

., — Numeroase sint, de asemenea,. consideratiile venite direct din
sfera gindirii muzicale "(muzicologiei), toate conyergind spre ideea cen-
trald ci aceastd artd reuseste sa zugrdveascd — prin imagini de mare
sensibilitate, fortd §i patrundere ‘artisticd —, lumea complexd a trairilor
st starilor sufletesti pe care le incea{‘cé fiinta umana. ’

' Arta muzicald constituie, asadar, o valoare cultural-spirituald, un
limbaj, §i mijloc universal de exprimare, de care se serveste din tim-
puri preistorice intreaga omenire ; iar daci o privim prin prisma, inten-
sitatii emotiilor pe care le incearcd interpretii de seamd si diversii ei
creatori — de' la cel anonimi ai cintului populai’ pind" la, genialii re-
prezentanti ai creatiei culte —, muzica este arta de @ trdi §i exprima
prin mijlocirea sunetelor. = ' ' ' '

Dezyoltind continuu elementele sale de expresie, muzica a ajuns
la gradul de inaltd manifestare a,simtirii gi- gindirii umane, a carei
capacitate de reflectare, de oglindire a vietii afective a inriurit nespus

¥

de mul omenirea, contribuind — impreuna cu celelalte domenii ale
culturii — la cunoasterea st transformarea omului §i a lumii incon-
jurdtoare !.

| SRR

Domeniile fundamentale de ceré:gtam-q fenomenului muzical

14

Ca orice artd, muzica dispune de o gtiintd proprie — in sensul cel

. mai autentic al notiunii —, ce se ocupd cii studiul §i cercetarea legi-
- tatilor si raporturilor de care sint conduse operele sale.

Stiinta‘generald a muzicii poarta numele de ‘muzicologie?.

«w::Ea cuprinde totalilatea cunostintelor si studiilor sistematice asupra
fenomenului muzical privit sub cele trei ipostaze : creafia, interpretarea
si receptarea operelor de artd. : R O F o 2

O arta cum este muzica — in realizarea concretd a operelor salé —
depinde de cei trei factori ce se.afld:in relatii interdependen

te:: com-
pozitor, interpret si public auditor. ~

1 Preceptele mwuzicii ca artd se dezvélﬁ pe lug de citre estefiva muzicald ;
de aceea, nu constituie obiectul special al lucrarii de fata.

2 In limbu greacd, ,musiki" (uovoixf) = muzica i .logos® (Aéyoc) = cuvint.
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i — agadar — ‘de
Privind lucrurile pe un plan general, desprlndl-:m asa ]
1a ihcéput. doud mari laturi de preocupari existente in muzica de ordin
actic si de ordin sisternatic. " » i s
?T ,~;$Latura practicd (,musica practica®) cuprinde’ ac‘thlyxtatilg-‘a:lvm-
ticdiemoﬁve, de creare, interpretare si-receptare a ope.r*telqrj' de arta.
__ Latura teoreticd sau sistematicd (,musica sistematica®) decurgind
din prima, dezvolta activitatile intelectual-rationale de egnoastgre. ana-
lizare §i' sintetizaré a fenomenulul arqqic muzical, constituind deci
stiinta muzicii (muzicologia). ]

‘ariibele laturi, muzicianul se comportd si se manifestd prin doud
atitudli?{iargigzgcte: una de stare emotivi, iar ceals.llté r_atiqnal—n:lteleg-
tuald (emotio + ratio) ; cu deoscbirc_*fa ca._ in_ .achvi‘ta!egkprgct:lca' e
creare gi interpretare, au intiietate starile .gr_nouve‘{emotzo' 1 ratio}; pe
cind in cea sistematica prepondereaza starile intelectual-cognitive (ra-
- +h;:1wjos) prezentam, enuntiativ, domeniile fundamentale privind
cele doud laturi de preocupari muzicale — practica §i sistemnaticd -, in-
tegrate intr-un tiflu comiun denumit prinir-o expresie latind ;

_DISCIPLINAE ARTIS MUSICAE® -

1. ,Musica practica® (emotio + ratio}
a. Compozitia® ; B
b. Interpretarea
¢. Receptarea operelor de aria

2. ,Musica sistematica® (ratio + emotio)
a. Teoria generald’a muzicii
b. Istoria muzicii
. ¢l EtomuZicologia -
d. Psihologia muzicii
e. Sociologia muzicii
f.'Semiotica muzicald

Insusirea, prin sisteme si meto

. ticii muzicale de specidlitate, domeniu. aparte de preocupari care are in
vedere instruirea §i formarea cadrelor neeesare oricérui d_omemu de
activitate muzicald. - - s ! <

Riminind strict in cadrul sistematicii muzicale vom fixa in con~"

tinuare, pe scurt, locul pe care fiecare din domeniile fundamex:x'tale m.ai
sus-me;ltionate fl ocupa in contextul stiintei mmzicale (muzicologiei).

3 A se vedea si nota nr. 6.
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\e speciale de invatamint, a tuturor =
acestor discipline — practice si sistematice — constituie sarcina didac- - -

+MUSICA SISTEMATICA®
 Muzicologia

" A. TEORIA GENERALA A MUZICII * ¢

b

Arta muzicala dispune de un sistem teoretic propriu ce se cuprinde
intr-un numar de discipline cu preocupdri distincte — fiecare tratind
unul sau altul din aspectele pe care le comportid studierea §i cunoas-
terea acestei arte.

— Teoria muzicii cerceteaza fenomenul muzical sub aspect melodic
si ritmic, explicind, de asemened, o serie de principii necesare infele-
gerii 5i cunoasterii celorlalte laturi ale fenomenului (dinamica, timbrul,
reprezentirile grafice, elemente de sintaxd melodicd etc).

— Armonia are ‘drept obiect studiul acordurilor cu care se inves-
minteazd o melodie — explicindu-le morfologic i functional, si trecind
apoi la inlantuirea lor artistica. )

— Polifonia studiazd arta conducerii simultane a doud. sau mai
multor linii melodice prin variatele mijloace oferite de tehnica conira-
punctului si-a fugii. " TR ; g

— Formele au ca obiect 'siudiul tiparelor componistice (arhitec-
‘tiurar:;crarilor) si relatia acestora cu continutul emotional al ‘operelor

e arta; ‘ SEUTS ¢ i

© ~ — Instrumentatia §i orchesirafic au in unghiul lor de’ observare
studiul elementelor de tehnicid vocald si instrumentald, precum si utili-
zarea Jor in arta compozitiei. LA

— Estetica muzicala®, stiintd complexd, studiaza legile generale
ale artei sunetelor; problemele privitoare la esenta acestei arte $i ra-
porturile ei’ cu realitatea; relajia dintre continutul si forma expresiel
artistice ; conceptiile estetice ale diferitelor scoli muzicale de creatie
etc, revenindu-i in final rolul de a formula criteriile de orientare in
aprecierea §i selectarea valorilor artistice de non-valori.

— Compozifia, studiu teoretico-practic de chintesentd, are  drept
scop utilizarea cu mdiestrie a tuturor mijloacelor de expresie ale artei
muzicale in procesul creafiei . _ T

_,, Ideile, tezele si principiile ce dezvoltd si trateazd fiecare dintre
aceste discipline alcatuiesc laolalta teoria generald a artei muzicale.. -

¢ In expresie germana : JDie allgeimeine Musiklehre”. P

% Disciplina este prinsd in acest csdru (al teoriei muzicale generale) deoarece
in consideraiiile 51 demonstratiile sale’ utilizeazi elemente 5i mijloace muzicale,
fiind ramura distinctd a esteticii generale a artelor ale cérei principii le aplica
la domeniul muzicii. i N

¢ Co tia — prin natura preccupirilor sale — face parte atit din  latura
practich amanzicli, In care definitorii &nt starile emotive (emotio), -cit si din cea
sistematicd, in care decisive sint activitatile rational-intelectuale - (ratio), fiind
deci rezultatul imbinArii fericite §i:inspirate difitre  cei doi factori: (emotio +

i ratio). 2

11



Metoda de lucru in - acesf vast domeniu al gindirii {eoretice mu-
zicale poate fi : !

_ gnaliticd in cazul cA se procedeaza la cercetarea si studierea
fenomenului artistic deja elaborat;

__ sinteticd, imbinata cu cea fmaginativ-creatoare, duca este vorba
de insusi procesul de claborare a operei-dé artd sau de formularea te-
meiurilor si principiilor conducatoare.

Se fac, de asemenes, operatii de comparare, abstractizare s§i gene-
ralizare, avind permanent ca’ punct de referinta practica artistica de
creatie si interpretare. :

R i t:s !
_B. ISTORIA MUZICII
Jh e

.,'lst.oria muzicii incepe odatd cu
“istoria omului®.
Lt § 1 F RN I
L L

Muzica este o valoare culturald, dar in acelasi timp §l ‘o dimensiune
istoricd ; de -aceea, domeniul istoriei muzicii are in vedere cercetared
si tratarea diacronicd a fenomenului muzical, in care scop S€ apeleaza
ja documente. si monumente ale vremii graitoare despre evolutia acestei
arte in fimp si rolul ei in dezveltarea culturii §i societétii umane. .

Tratind fenomenul artistic sub aspect evolutiv, materialul istorici
muzicii_este repartizat pe epad, pericade, natiuni §i scoli, avindu-se
in vedere factorul {imp, precum si consideratiile de ordin social ce stau
la baza oricdrui studiu istoric. = ' )

Tot acestui domeniu ii revine sarcina importantd de a determina
si fixa caracteristicile principale ale unui stil de creatie sau altul, intru-
cit, dupa felurile sale mai noi, istoria muzicii trebuie sa devina, inainte
de orice, istorie a stilurilor componistice. Bt _

‘A interpreta si_gindi epécile’ trecute cu spiritul si mijloacele lor
de lucru* 7, iatd una dintre problemele cardinale supuse istoriei contem-
porane a muzicii, care atrage atentia asupra largirii preocuparilor acestei
discipline §i imbogafirii ei ‘cu elemente decurgind direct din analiza
structurii operelor de artd.” ™" » "

pAsadar — cum bine se exprimd un ggfor irancez contemporan —
nu trebuie s& se coffunde istoria muzicii titi' cu un dictionar al com-
pozitorilor sau ‘cu un catalog de Bibliote¢d muzicald,” nici cu istoria
muzicienilor, si cé aceasta nu este adesea degit o parte secundara-pito-
reasch si anecdotich — -2 istgriei muzicii.. }'rcbui’é"dihipotriw‘é 54 se in-
siste cit mai mult asupra: istoriei- ideilor, formelor si limbajului, ciutind
totdeauna sa se explice trecutul prin prezent si*viceversa“® "~

= T i 3 (R 1 it BT ] 2 it
#'Hurtado Leopoido: Introduccion: ada estetica de la musicoy, Buenos: Aires,
Editiorial Paidos, 1871, pag.' 1855 + - gt av : PNe
% Chailley Jacques. Cours “dthistoire de la musique. Alphonse Leduc, Editions
Musicales, Paris, 1967, Tome I (I volume), pag. 4.
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C. ETNOMUZICOLOGIA
A oo e #d sE ke SUTRIYE 6y 78 7|
¢ 4 JFolclorul: este una din cele mai
pure §i scumpe bijuterii ale;uma-
(nitatii® o f 4

! -‘EELA ‘BARTOK

‘ Un domeniu ‘aparte de cercetdri §i studii - utilizind metode. de
myesugatie speciale — il constituie etnomiuzicologia, care are: drept
obiect creatia mugzicald populard — cu aspectele gi caracteristicile ei-dis-
tincte ‘stib raportul-genului, structurii modale, ritmicii §i metricii:— .de
pe diverse meridiane i la diverse. popoare. Varietatea' formelor;sale de
manifestare, precurn- si problemele complexe ce le punecercetarea si
studgerea sa sistematici determina un domeniw’ special -de preocupari
muzicologice, menit s& punalin valoare comorile ‘populdre “de artd ce
fac parte integrantd din patrimoniul culturilor:nationale §i, implicit, al
celei universale. ? ’ i ' P
Dispunind de o frumoasi traditie privind metodele de cerceta i
ix_lvgsugare‘c}xltivate. §i practicate astdzi intr-un important institut r:pj:
cializat (Institutul de Cercetiri Etnologice si Dialectologice),- etnomuzi-
cologia roméneascd isi propune sa treacd de la stadiul ‘culegerii, tran-
scrieril i sistematizarii productiilor populare la operatiuni mai complexe,
de comparare intre regiuni si chiar intre natiuni, cu, scopul de a scoate
si mal mult in evidentia. particularititile muzicii ‘populare romanesti s
valoarea acestei arte in contextul curopean si chiar universal. '

D. PSIHOLOGIA® MUZICII

JTotdeauna rasunad in preajma
poustra © muzicd ce ne vrdjeste
zllndgu; ne subjugd inimile, ne
sileste 34 ne potrivim pasul dupd
tactul eit. . .

vyi

LUCIAN BLAGA

_ln 1umi.n'a consl‘c.i(;ratiilor si mijloacelor contemporane deinvesti-

gatie; psihologia muzicii — constituita’ ca-discipling “aparte a muzicolo-
DR a7 ic

-giel — capitd o importantd deosebitd. ' it A ST

) Folosind " datele psihologiei generale, ale psihologiei comparate si,
mai ales; ale celei experimentale. — ramura foarte ‘dezvoltata astazi —
psikologia, muzicii are menirea de a urmdri §i clarificd procesele “com-
plexe pe ‘care :le: provoacd .stimulul sonor,. sub- forma ‘operei- de artd,
asupra viefii afective, sa studieze relatia intima dintre lurnea sunetelor
si aceea a.emotiilor, precum §i rezonantad fenomenului artistic muzical
asupra personalitdtii omului, asupra vointei, intelectului §i formatiei sale
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spirituale. Intr-un cuvin, ea trebuie sa cerceteze, prin procedee propril,
profundele .implicatii ale procesului de creatie, interpretare si audiere
a operei de artd.in domeniul atit de subtil al psihicului si constiintei
umane.
Psihologia muzicald contemporana trebuie sd mearga si mai de-
parte in-elucidarea problemelor specifice, avind a raspunde la intrebari
ca acestea :

oCe fel de conceptie, sentimente g§i procese evoca in constiinid
muzica, si pe ce calef. Aceste conceplii sint ele aceleasi la.toti oamenii,
‘sau mdcar asem#natoare ? Se schimbd ele in cursul deceeniilor si sl
secolelor ? In caz pozitiv, cum se explicd aceasta ? Cum se explicd reac-
tia diferenfiatd a omului pentru acordurile — armonice §i polifonice —
apreciate de unii consonante, iar de .altii disonante ? De ce europenii
au adoptat sistemele sonore bazate pe lon si semiton ca mal potrivite
pentru ei, desi alte. sisteme — cum ar fi treimea de ton — nu numai
ca ar fi posibile, ci sint-in realitate intilnite In muzica Asiei ? Apoi, cum
_se explicd tensiunile melodice, ritmice si armonice, cu efectul lor emo-
tional ; de asemenea, sforele diferite ale timbrului, indifimii, intensitdfii
si duratei unui sunet?.. De ce unele popoare sau epoci- sint inclinate
mai multspre forme melodico-armonice, pe cind altele prefera elemen-
tul linear-polifonic 2...'%. ' EERE P T R

Preceptul ‘general pe care-1 promoveazd si propagd cu consecven{d
in orice imprejuriiredomeniul psihologiel muzicale, se poate” formula
simplu : si nu asteptim afectiune din partea 'muzicii, dacd in momentul
cind o creem si interpretim nu-i conferim afectine. ‘

]

E. SOCIOLOGIA MUZICII

<Muzica actioneazi sL poate fi
inteleasd numai iIntr-un context
\ b social".

EGON KRAUS

" “Un domeniu relativ nou de preocupéri in cadrul muzicologiei — dar
deosebit de actual si important — il constituie sociologia, prin ramura °

sa cultural-muzicald. ; . Vol 3 )
Opera .muzicald ‘nu _constituie un scop in sine, ea. este, destinatd

_publicului iubitor al acestei arte, deci unor grupuri social-constituite ;

———reeey ¥ | ’.': L sar] | i)  CSRA0 1Y )

. % Inck din, antichitatea greacd partea cea mai important a discutiilor despre
muzici avea drept obiect actiunea psihicd pe care diversele tipuri de melo
moduri §i genuri muzicale,“ca si cele de naturi ritmicd — o producedu asupra
omului: Pe-acest temei; Aristotel afirma ‘& ,muzica este o artd eminamente edu-
r.-amm“.,(A_pud._Fervrettl “,P.‘-,!ggglo. Harmonica. e ritmica nella musica antica, San
Giorgio Maggiore, Venez , pag. 23t). . e L0

N Mevers Handbui;?"nber die Musik. Bibliographisches Institut, Marinheim,
1966, pag. 15 §i 16.' - dare i . b i e
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- ,,?mul este creatorul culturii si, in acelasi timp, o creatura a cul-
In Vit oo 3 toning. deet mdlite e e e et

mésuria valorii frumosului“ '3,
n mod firesc se stabilesc, asadar, rapor ic ]
r ] s , raporturi conditional
ope]:: l:: o pai;t: ;;— z’ntrel tf:uritoru] de arta sl cei céror; 1?8s: ;grcgg:f;
sa — ia e a — intre acesti’ doi tori si soci
care t;ﬁle;lc. prin reprezentantii ei autoriza?ci. iz »Jn 5 soc1le;ta e i
roblema raporturilor dintre muzica i i bite i
3 : ) itre 1 5i public este inainte de
ggnmﬁ?:ig::psnocstolggigaozi t]mr_ma :ipecig{‘i:tﬁ domeniului '!‘1 ed.:e- :cr;ecg
Tuziile or ologie, prin observarea f lui
1n,d1f§r1tf lmedn sociale, intereseazi in grad inalt mslei:]lig;gm e
ociologia muzicii, prin definitie, se ocupad deci ¢ !
;ﬁ;:‘és%?::il’em taéloja,:11 aces;n; ;irte,cuzﬁind i subsumatépisi mcp‘:ari;:giﬁlseasciec;
} a sociologiei culturii — domeniu extrem de vast —
gggfr:lil glrocura principiile de lucru, metodele de invésgg';fes détj:
sind m:demb]f:x;el:: rﬁ;g;)frh;_rfiactiile atitudinale ale individului
! ta de estarile §i productiile artistice ete.
Bk glaﬁr’asrm:;ﬁ p:rit?r?limd? tsociolog'iei culturii,’ cea muzicald zltmc;'alizeazé
n s : 1 nire creator, arta si public; Area |
relor de artd; difuziunea artei in:z Bl A A
cadre socio-istorice anumite ; statu:ufone e e
: 2 5 si rolul social al creatoruluid
:;:i'go ar;i::ardtgn;rligi ,:afac:; :leas:; si .ﬁlqologico-,politip_g.; reactiile ~difqritclo$
in masa, critica de artd ote. RS R nllescle e cmaiens
Ca un corolar, sociologia accentueazi :
bl ar, acce in mod expres asupra func-
f‘:‘le(:s:::j‘i:zr : g;:ez;ct;, nu numai 1asupr‘a celei estetice — instituiﬁad-};e ca
1 a conceptului venit prin traditie di chi ti
$i denumit ,musica humana® — adici muzic R T Torrit
: nit ,mus imar ica artd in sluj ari
personah_;é‘th omuh.xi si infrumusetérii ef cu alese calitii s;:i:a Bt
hat aparenia liberd de orice constringeri si limite, arta muzicald se
gl sca totusi in cuprinsul unei arii de gindire si sensibilitate socialmente
dezgv;rlnmat&, avind o rostuire cultural-educativi care-i contureazi cu
estuld precizie manifestarile si importanta sa intr-un mediu social dat.

T i ik B
1970, nr. 268—2(‘59.13 Pna‘:zt.' 7;"“ de Pierre Schaeffer in La Revue Musicale, Paris,

2 Kraus, Egon. E LS fate = | ;
MikclE T o mnareJa. Conlevinin; Soctellf Intensionale; dur Educate

7] : $ b 3 d
Apud Eugeniu, Sperantia citat de Sommer Radu'lh,‘.-\uzonomf.: si respon-

sabilitate in artd. ncuresti, Editura pO"tlt‘ﬂ, 1969, Pag 75.
B sti, L5
icic, .
s Supéc Ivo Musique et societé. Inyshtut de M{JS!COIOE!Q. ‘Af.a' geﬂ“e de
o Apild Bondrea, Aure . Sotiolo culturii.
) lian Gia . Editura dldﬁdlcﬂ‘ si pEda'O
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F.:SEMIOTIGA MUZICALA & .1+ P

B ¥ .‘.ﬁultura'poate' fi integral stu-

dintd din perspectiva semiotica®.
UMBERTO 'ECO

. Jiae
"t

ul din urmi, se contureazd tot mai evident o .disgph‘na
aparte.frl deti r<::a‘:‘<:et:rl: si studiere a fenomenului muzlcgl denumitd semio-
ticd sau semiologie '° muzicald. N = - )

Decurgind din semiotica (semiologia) generald, semniotica muzi-
cala se ocupa cu studiul semnelor imuzicale '7.

Arta muzicald, ca orice limbaj — ‘ea constituind un tip partic_u]ar
de limbaj — este alcituitd dintr-un vast ansamblu de semne spg'clﬂce
prin care se comunicd informatii-si se determind atitudini in mintea,
inima si comportamentul ascultdtorului. i i 2 o Y

Semiotica muzical¥ are drept obiectiv explicarea naturii semnelor
muzicale, y,descrierea’ fenomenelor de trimitere pe care muzica le pri-
lejuieste, ‘a modului specific’ prin‘‘care aceasta deyine un fapt ;imbf:li(i
pentru utilizatotil sai, prin luarea in consideratie 2 mesajului muzical
in realitatea sa materiald concretd, a strategillor de producere si de
receptare a acestui mesaj* '®. ' g ¢ B

Trebuie . precizat insd ci notiunca de ysemn* se foloseste aici u.1-
tr-un sens farg, cuprinzéler — venind din semiotica _gene_rali — pentw
a determina. stari, lucruri, evenimente, desigur cu aphcabllitau.e specificd
Ja domeniul muziecii.  « ' ' .

‘Altfel spus, notiunea de ,semn“, inc_lusiv in accegﬁgr'x.e qulca'lé.
nu trebuie confundatéd cu aceea de ,semn grafic, notatid fiind socotitd
in acest cadru unul din codurile secundare ale semioticii de specialitate
(semiografia muzicald). g , L

ySemnul muzical, element grafic, nu este muzica, nici chiar reflec-
tarea ei, ¢i numai un aide-memoire... | . . .

" Muzica nu existd decit in starea ei de manifesiare ‘wnori‘g.ff’: deci
in ansamblul formelor concrete ale actului artistic : copmpoz,;g‘e. inter-
pretare si receptare de citre publicul iubitor al acestei arte.

) 3 F 73 T Sl . (e TP "
"W Iy 1b. greach simion (onuc.r,m{) = semn si logos (hoyed) = cuyint, limbaj;
minlogie ‘= stiintd (teoric) a semnelor. ) ;
o r)h"?ln tratatul de fati, nu ne propunem si dezvoltim principiile si ,rgnetodele
de lucru- ale semioticii muzicale, ci’ doar s3 schifam clgeva aspecte cu'caracter
general privind obiectul si terminologia specifica di§clplh‘xf.=_xr.‘ ) y "
7' De fapt, ‘asa cum 'a fost conceputd de initiatorii ei, semiologia muzica
este strins legata de teoria yencrald a limbajelor — de:_l_ de dvomer}_l,\}l l_i.rxng_‘vx'shcu —
de unde-si procurd principiile de lueru i modelele de analizd. . "
g ?{aal;ez.,d. J. Fondements d'uie sémiologie de la musique. Union Gé
ditions, Paris, 1975, pag. 27 i 50. e
néralel:i 'BE:]; Umberto. Tratai de .semiaticd generald., Editura, Stiintificd si Enci-
clopedicd, Bucuresti, 1982, pag. 28. 2 §
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Clteva nofruny (termeni) din domeniul semioiicii. generale

Fein semioticd  patrund (in. domeniu), muzicii mijloacele lingvistice
de analiza si cunoastere a fenomenului artistic, impreund cu notiunile
si. termenii de rigoare, asupra cirora vom face citeva referiri in con-
tinuare. A

Mai intii, ce se intelege in semiotica ‘prin wsemn® ?

Se considerd drept ,semn“ tot ceea ce, pe baza unei conventii
sociale acceptaie dinainte, 'poate -fi inteles: ca. qceva ce tine locul la
altceva¥ 20, ! 24y

Este ,semn“ deci, orice lucru care poate fi considerat drept. sub-
stituit semnificant pentru altceva, ] “

Intrucit:oricare proces de comunicare dintre fiintele omenesti pre-
supune un sistem de semnificare, rezulta ci limbajul vorbit — ca si cel
| artistic — constituie un ansamblu coerent de semne.. -

4 Urmare acestui fapt, Saussure — unul din initiatorii- domeniului —

';  considerd semiologia :drept ,stiintd“ care studiaza viata . semnelor, in
cadrul vietii sociale, aratindu-ne in ce constau semnele si ce legi le

guverneazi® 2!, . ' G

Dupd Saussure, ,semnul¥ este o entitate cu doua componente : sem-
|| nificantul (signifiant) si semnificatul (signifié). I (O o
i Primul, semnificantul, constituie latura exterioard, expresia fizica
|+ sl articulatoare a semnelor ;.iar secundul, semnificatul, constituie deno-
. tatia, conceptul sau ideea vehiculatd de semn. - ;4
¢ 1 . Asadar, cuvintul ,semn% — cum afirma si Pierre Schaeffer 2 — are
¢ proprietatea de a fi, in acelasi timp, simplu si dublu (semnificant si
. semnificat), $54 4 r

~Se cunosc foarte bine semnificantele in muzicd, destul de vizibile
din punct de vedere material (instrumente, banda. magnetica, parti-
tura ete.), cit despre semnificate, acestea constituie ceea ce noi intelegem
si pricepem din semnul respectiv, deci ceea ce are sens¥, Yy, :

Opera mugzicald ca fapt semiologic '
' =V b Ty § ] '

. Muzica fiind socotits, pe drept, o forma a limbajului'omenesc — deci
© un mod de comunicare intre oameni pe calea suneteldr organizale fn
. opere de artd — de la sine inteles ci poate {i analizata dupa priﬁcipii
© semiologice. i B et o)
| Specialistii domeniului disting — in cadrul semiologiei muzicale —
. trei directii- principale de investigatie, carespunzétoare celor trei dimen-
- siuni (functiuni) principale ale semnelor muzicale 2 ; . T '

;‘ ﬁ)yz&tngco. Umberto. 'Tratat de thid generald, pa-u. 26::51.28 fop. cit.).
2 Schaé(ier. fi,erré. Lg mus..ique”e( les ordin,azeur. 1n Musique et Techug-
< . logie. La Revue Musicale, Paris, 1970, pay. 58. ' v i N e
£ # Clocan, Dinw. Introducere in teoria limbajelor ‘Jormale sl ale awtomatélor
£ g::tr;t G_nll;l.zlc&eni. Vol. I Editura Conservatorului de: muzicd, , Bucuresti. 1984,

oot
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latia dintre semne §i
— gmatica muzicald, ce are in vedere re r
lmfolosesccain vedere'a comunicarii anumitor semmfimn:e,le .
P seemantica muzicald, ce are in vedere relatia dintre ope

le lor specific muziea}e;
e (c'osnilf?:::: svt:‘r:‘(;r;)ﬂ%i‘ rgiﬂac:ewi: vedgre'-relatia dintre semne pe

plan fonic.
Existd si pos !
zate pe diferite ramuri_ ale_
componentele sale (sexglologxa
semiologia interpretdrii operel

manif;?:l?r;iem ca in aceastd tripla dimensiune a semnului muzical este

tructurii acestuia ca o
i ; mod fundamental cons_iderafga stru : 8 0
imphcatglt:: complexul fonic (material) si anum!tt?; sta‘n i:llfis{::ig%g-
rel‘atiei i subiective instituitd de o cultura muzicald soc aHie e
s wteésTocmai aceastd cultura conferd relatiel r_'especﬁye un e
L§$83 determinat i, in acelasi timp, o ier;rhlz;;: din' pun
' icdrii realizata prin aceste se |
v va'}‘?rx:;rzomou nslgizi:itate muz?c!:lé oarecare nu este (nu dp?‘ate
X;’rm mn% décit numai si in cadrul unei culturu_ r'nuz_icale ; "e_lri':
‘rlnei;:rt‘e) ;:eafara careia aceasta sonoritate nu are semnificatie, ea 1
' i simplu stimul acustic.’ ) . -
e lzm‘:l: ecxistgntei unei n;%litatl_ — sﬁflcr?lmgbri‘;gtzligu{r?:i : :xg -:tr:e :
i — care aceasta, in mod soclo-cu v 1 . o
;‘:ﬁaaeblil. uxlxil din rezultaw}sb:'pnda{n;:%iapemca;eatierﬁ:?sf:a tﬁil‘;nsc:le.
i — 1l poate ine § . vate. Z '
—zzita’n:]?emc:?e muz\f:,:logia de azi este obhgqté sa-l ia li:t isioinrsx:du:'?;lee
e Trebuie. precizat insa ci, deocamdatd, t1;@ plaa;u;lr :?:ant s
r eputul, viitorul va araia mai ] 5
:—a r:?x?;tpei?;x; ';‘l] cac‘:estei discipline in cercetarea $i cunoasterea fapm}u\-
mplgzicai cu multiplele si variatele lui aspecte.

i ii unei semiologii muzicale ‘speciali-
ety d:cz::tletg“cum ar fi : semiologia creatiei cu
armoniei, polifoniei, a formelor etc.),..szu
or de arta cu variatele sale moduri de

i i ast
Fenomenul artistic muzical ofera — asadar — muzicologiei un vas

- A . . l \

(‘illll) de activ i tétl m)letice, ultelectudle S (.'Ogl llﬁ\'e cu 5C0pu de a se 3
: 'ale l) (o] de mar Ilfes‘.a]'e pal Uculm ‘ltaﬁle >
te fotme‘e 5 com lex ! + Lo i, :

:ti‘;sdguﬂﬂc:txi?ﬁc. muzical, rolul artei sonore.

a or!f“ll:“;ﬁﬁso::;i& tr“e;iea asemenea teluri implinite insa — rxnna:z:\cloeligiiy; 2
conditiieie dezvoltarii artei muzicale din zilele noastre — ) -

trebuie sa apeleze

int : filosof : K8 B duicevne :
i;:ﬁiin?itie;dci:‘ isnsési !o expresic a ‘fortei de gindire ; ‘ fenomeno ogia

le unui fenomen-
ii iind metodele de cercetare ale unui .
;t Smnt?s&‘ocgec?iit;?gmversale si nationale ; lingvistica si literatura
at — 3
stilistica generald a az'tglor P
merald si nu in ultimul rin
Z;:::: _$'ﬁzica.sl1matemauca — acestea d‘m m;nﬂ
cum se stie, in ‘cele mai ascunse colturi ale ac
lumea contemporand.
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] ite §i de domeniile .
[ i'si metodele de lucru oferite §i nibe
B $ila,'mcu care muzica are atitea obiective o<

A el b ihologid - 18
ice si arhitecturii ; fiziologia §i pstholo
lgﬁifecgle provenind din domeniul, stiintelor, .
: ; a insinuindu-se, dupd
tatii intelectuale din
¢ 1 w4

*“pe drumul impetuos al istoriei sale. In
. -muzical# romaneascd problematica complexa a unei muzicologii' partici-

Se releveaza in acest fel caracterul interdisciplinar al muzicologiei,
ca o cerind plind de actualitate pentru orice domeniu stiintific in {ra-
tarea si cercetarea fenomenelor proprii.

Supunind faptul artistic muzical cércetarii si studierii sistematice,
§i din atitea unghiuri de observatie, pornim de la adevirul incontestabil
ii puflernic in‘esenta sa cd muzicii nu-i apartine intimplarea, dezordinea,

aosul. yetes '

Marile opere muzicale — expresie a gindirii artistice inaripate a
geniului uman — sint totodats si modele ale constructiei ordonate si
organizate dupé’ principii i legi estetice proprii acestei arte.

_Studiul si cercetarea fenomenului muzical nu decurg Aumai din-
tr-un interes pur teoretic — am spune academic — ci, in acelasi timp,
din necesitated de a asigurd perspectiva : ca si celelalte domenii cul-
turale, muzica n-a incetat o clipa de a frece prin transformari de valori
(se adaugd mereu noi si not procedee), insumindu-se in ceéa ce numim
experienta thuzicald a umanitlijii care cuprinde cvasitotalitatea mijloace-
lor de lucru ale trécutului — ih masura in care, pe’ diferite cai, au ajuns
Pind la noi— precum §i o buni parte din céle ale prezentului acestei
arte, 'dar prin care se proiecteaza totodati viitorul ei, adica elementele
sale de progres (interactiunea teorie:practica artistics vie). ‘

Dialectic vorbind, dezvoltarea viitoare 'a muzicii — a mijloacelor
sale de expresie — este strins legatd de ¢uceririle si mijloacele utilizate

_In acelé opere de artd care' s-au impus deja in patrimoniul culturilor
nationale sl universale ca valori incontestabile (interactiunea traditie-
inovatie). - g = ST et

Stiinta muzicii —* domeniul sistemafic cum’ l-am numit mai
inainte — are 'deci rolul nu numai de a cerceta’ §i consemna cuceririle
pe tarim artistic la_un’moment dat, ci totodati de a creea perspectiva

activitatii in domeniul practicli componistice si de inlerpretare, precum
si in acela de formare a viitorului muzician profesionist. % s

Cum bine se afirmi : ,Fara o baza stiintifica arta se rezuma la un
mestesug, si invers, farda mestesugul dobindit metodic pe caile stiintei
despre muzicd — ale analizei materialului existent —, si fard respact
pentru efortul secular care a dus la constituirea acestuia, arta devine un
exercitiu fie diletantic; adunat -din amintiri nedigerate, fie capricios,
haotic, fara utilitate sociala“ 2, <!

Trecind lucrurile pe plan cultural-patriotic, afldm’ si un alt rol al

- muzicologiei : -

nEa trebuie si fie prezentd th viata ‘muzicald a unui popor, sa

. coordoneze idealurile sociale cu cele artistice si'sa fie astfel o' lumina vie

acest sens; se profileazi'in cultura

pante — ‘musicologia militans — ‘la imiplinirea destinului ‘nostru in

Jume* 25_ R

* Aspecte contémporane ale teoriel muzicii. Referat ISustifiit in cadril Se-
natului universitar al Conservatorului din Bucuresti de citre catedra de compo-

.2itie (g‘ax. 6) anul 1962.

Rusu, Liviu. Jdeca unui orgdnon al gfilntei muzicii, Referat, Uniunea

‘Compozitorilor, Bueuresti, 1972.
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' d ln |
Teoria. muzicii

. ! i
Elemente definind obiectul, importanta sl direcjiile -de cercetare
ale domeniului

JNY

ia ‘muzicii are drept principal obiect — dupé cum s-a men-
tionata)dz'j;or—‘—a cercetarea si_studierea fenomenului muzical sub aspect
s P t1mic 2. & s o '
melodi:g 5siv.ltb.'sfirgiz&ir,,eat studiaza o serle,dgg prix}cipn necesare,,jptelegcrli‘lisli
altor laturi .ale fenomenului muzical, incepind cu cele ce det?url;ﬁirile
structura fizied a materiei sonore, continuind apoi cu trar;s {¢] e
intervenite in procesul psiha-fiziologic al creatiei, precum gl cu. une
clemente de dinamicd, agogicd, coloristicd timbrald etc. 2 b e
" Ea este, de asemened, singura dxgqplmé care tratea_za.nr,ep d- el
rile grafice ale muzicii (notatia) — adica modalitatile specifice de ge[e
pagare §i raspindire pe calea scrisulyi a4, mesajulul artistic b-g("(l.a i1‘11 ace
care reflectd, ca si scrierea mp;ntlrl'lu lvorbirea obisnuita, schimbarile
ite in i i structura limbajului sonor. i | iz .
ve???mstﬁrésc, destule puncte de, contact si chiar ingqx{_sectérl ca.ii
teoriei muzicii cu diverse discipline printr-o serie ‘c'j_e_prix;clpx ce.5e. ¢
continuate de catre celelalte domenii ale cercetarii muzicologice. '
In acest sens, teoria mugzicii igi imbogétes.te_i“ondu.‘l,‘lpm_pnu e
notiuni si principii apelind 1a clemente ale unor discipline 1n1:1}tcixt_e. .cum
sint : armonia, polifonia, formele, ethomuzicologia, estetica, 151 oria :::;
zicli précum §i la elemente provenind din domeniul stx.mte{ or exa g
"~ acustica §i matematica — sau la cele ce apartin domeniului umanist :
filosofia, poetica, psitiologia artei, sociologia culturii ete. =
.. b) Insemnatatea i vajoarea tegriei muzicii ca studiu de Spﬁdﬂ_“f‘atlﬁ!.
in contextul celorlalte discipline muzicologice rezultd din urmitoarele
consxcfe_r;agttfiﬁmu! studiu care ne introduce sistematic in cunoasterea
fenomenului muzical ;

iscipli e v ':"1og:ie cuprinzind
— constitule disciplina jund@pent,‘aldr in muzicologie, o
principii necesare dezvoltarii celorlalte discipline, ca : armonia, polifonia, -

formele, istoria muzigii, folclorul efc. ;

. — datoritd unor conditii speciale de insusire a principiilor sale, ce

'se face prin analiza si interpretarea, textului muzical, teoria muzigit
. £ R4

sprijind in mod direct activitdgile muzicale pragtice, cum sint ; compozitia,

i odiei i ritmulu,

— ocupindu-se in mod deosebit cu studiul mel i i,

precum si cllxJ studiul altor elemente ale expresiei artis?iee._ m&:d muzicit
dezyoltd sensibilitatea i, gustul pentry frumusetile argez;unete. r L

# Peoria_muzicii nu epuizeaza studiul melodiei, care’ continuf si -se 'facd

interpretarea vocala si.instrumentald, dirijatul, didactica muzicala etc.;

si' la alte discipline, ea : armonia, wolifonia, forne cfc, cu aspecte ce intercseazd

respectivele domenii,
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c) In alegerea directiilor de cercetare §i trqtare a. fenomenului ¢r-
tistic muzical, teoria muzicii pleaci de la capacitatile fizice — respectiv
fiziologice — fundamentale ale materialului sonor : indlime, duratd in-
tensitate, timbru si de la legitura lor cu elementele de expresie ce le
genereaza prin transformadile yi devenirile 1a care sint supuse in procesul
creatiei i interpretirii operei de arti, e T g 7 _

. Pornind de la aceste patru capacititi naturale ale sunetelor, des-
prindem marile dimensiuni (planuri) ale cunoasterii si dezvoltirii muzi-
cale, astfel : - B SO

— din raporturile de indltime dintre sunete rezulti in muzica me-
lodia, armonia si polifonia. : i b

— din raporturile de duratd rezulti ritmul, metrul, tentpoul; fntr-un
cuvint, agogica' muzicalldi in aspectul ei general, incluzind .deci tot ceea
ce este element de miscare in muzica. )

— din raporturile de intensitate se desprind, pe de o parle, accen-
tudrile ritmice (pregnanta si individualizarea ritmului), iar pe de alta,
film;urile sonore dinamice pe care se desfiscard orice compozitie mu-

cala;

— raporturile de timbru stau la baza variatelor imbinari de voci
§i instrumente muzicale in armonie, polifonie si orchestratie.

Trecind intr-o diagrami aceste principale directii de cercetare, ne
va fi mai evidenid relatia- statorniciti intre stiinta §i arta sunetelor,
intre fenomenul sonor natural si cel artistic expresiv :

Fenomenul natural Fenomenul artistic

fizie fiziologic expresiv corespunziitor
p 13 Frecyen;é = indltime = melodie, armonie, polifonie ;
2. iCortt.tmuxtz-xte = duratd = ritm, mésurd, tempo (agogica) ;
n timp
3. Amplitudine = intensitate = accentudrile ritmice i dina-~
. mica muzicald expresiva ;
4. Forma = timbru = coloristica (paleta) sonora
vibratiilor 2

Propagarea pluridirectionald a muzicii prin mijloace stereofonice
explicd si determind spafiaiitatea operei muzicale de artd, dimensiune
exploatata din ce fh ce mai mult —,-¢i ajutorul tehnicii stereofonice —
in creatia contemporana. £

- Ca un‘corolar al criteriilor fundamentale de tratare a _fenon;enului

¢ muzical expuse ‘'mai’ inainte, se- studiaza arhitectonica” (forms)' operelor

de artd, element esential in intelegerea §i patrunderca lor stiintifica si
artistica. " . R Sy !
Orice proces de analizd si' de sintezz a faptului artistic trece in

~ mod necesar printr-unul sau mai multe din aceste criterii resentiale si
. conditionale _pentru intreaga muzici. )

Dacé gindim — spre exemplu — fenomenul de arti in mod analitic,

“muzica, in totalitatea sa, poate fi descompusa, pind la urma, in elementele
- fizice — respectiv fiziologice — din care derivi (inaltime, duraté, inten-
Zsitate, timbru). : B ) 3
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Dacd, dimpotriva, acelagi fenomen il gindim sintelic — deci intr-un
proces invers celui analitic —, arta sunetelor, si implicit fiecare operd a
sa, poate fi recompusd §i reconstituitd pornindu-se de la‘aceeasi factori
naturali (iniliime, duratd, intensitate, timbru). s

Pe aceleasi traiectorii (directii), din diagrama-program de mai sus,
se va dezvolta intregul material ce contine lucrarea de fata, in limitele
impuse — bineinfeles — de preccuparile si obiectul teoriei muzicii.

* Ouwdinéa de expunere a materialului va fi urmatoarea :

Partea 1 : Principii teoretice introductive

Partea 1I: Melodia (criteriul ,inditime®)

Partea III : Ritmul (criteriul , duratd®) ,

- Partea IV : Dinamica muzicald (criteriul ,intensitate®)
Partea V : Elemente de coloristiciwocald si instrumentald (criterinl
& plimbru®) - R
Partea VI : Principii teoretice complementare.

t

2 problema terminologiei utilizata in Iratarea fenomenului muzical ramine:

incd insolubild, diversii autori adoptind un sistem sau altul de notiuni In functie -
de preferinte §i de scolile de interpretare teoretici mai raspindite pe plan’

universal.
Studiile moderne de semanticd si de:semiologie sint pe cale de a gasi un

sistem unitar de notiuni care si reflecte cit mai veridic relatiile dintre imagines,

artistica inscrisa in partiturd si gindirea tecretici aferentil .

Do altfel. inca inainte cu doud decenii, compozitorul german Herbert Eimert”
— referindu-se la componentele principale ale muzicii — propunea urmatoareles

denumiri unitare provenind din lexicul grecesc antic :

— pentru determinavea indljimii
e duratel

2% e = intensitdtii = FON ‘(de la ,foneo®)
- fo & timbrului = HROMA (de 1a ,hroma")
— - T grafica a = GRAF (de la .grafo%)

muzicil

Eimert, Herbert. Grundlagen der musikalischen Rethentechnik. Universal Edition,

{
}Vign, 1964, pag. 22).
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5. Inregistrarea magneticé a sunetului
Monofonia §i stereofonia

In operatiunilc de ,fabricare¥ a sunetului electronie,’un loc aparte
il ocupd — dupi cum s-a ardtat — tehnica inregistrrii electromagne-
tice a sunetelor, care, in conditiile dezvoltdrii artei muzicale contem-
porane, capdtd o importantd aparte pentru orice domeniu  muzical.

Conform ~tehnicii de speCialitate, sunetul poate fi inregistrat si
<depozitaté, pentru un timp nelimitat, in trel moduri :

— fnregistrare mecanicd pe discul de gramofon (pick-up)

— inregistrare opticd pe pelicula cinematografica

— inregistrare electromagnetici pe banda de magnetofon.

Vom reda pe scurt, in continuare, tehnica de inregistrare magnetica
a sunetelor — deci §i a operelor muzicale de artd — cu principiile
fizico-mecanice care-i stau la baza.

a. Inregistrarea si redarea monofonici

Sistemele moderne de inregistrare, reproducere §i transmisie elec-
tromagnetici sint de doud feluri: monofonice si stereofonice.

Sistemul mono de inregistrare si redare fonicd foloseste instalatii
electroacustice cu un singur canal (de unde $i numele) — adicd inre-
gistrarea §i redarea — respectiv ascultarea — dintr-o singura directie
(un singur microfon sau un singur grup de microfoane — orientate uni-
directional — la inregistrare, si un singur difuzor la redare).

Principiul inregistrarii electromagnetice a sunetului constd in ur-
matoarele :

Banda de magnetofon formatd dintr-un suport de material plastic
acoperit cu un strat subfire de pulbere magnetici (oxid de fier) de
granulajie foarte find, se deplaseazd 'mecanic, intr-o viteza constanta,
prin fata capului de magnetofon format dintr-o bobind infésuratd pe un
miez magnetic din fier in forma de inel. Miezul are o crestaturd in
dreptul benzii, prin care se completeazd circuitul intrerupt. Reprezen-
tare schematicd a capului de magnetofon :

mez mognebt toroical
Tn forma ce inel)
TERY bendE magneticé

zrestBlurd In mezur magneht

" . La inregistrare, sunetul este transformat in .semnal electric de
citre microfon (traducitorul electroacustic) dupd care este amplificat
si aplicat apoi pe bobina capului de magnetofon.

Curentul variabil din bobind genereazi un cimp magnetic in
miezul de fier (inel) ce se inchide prin banda care se deplaseazd in
dreptul crestiturii, magnetizind (inregistrind) in mod diferit particulele
(magnetice) pe banda.
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3 De indati ce s-a inregistr: ) i
it e t‘gi trat pe bam?a magneticd, informatia sonora

La redare, procesul se petrece invéxs: bandé t}nagnei:ica'f— deti-

j - nind informatia sonord — se deplaseazd cu vitezi constanti prin

fata capului de magnetofon in care Provoacia o lnosiune electrica ce

3,; reproduce variatiile semnalului inregistrat pe bandi.

Semnalul este amplificat si transformat apoi in sunet cu ajutorul

. difuzorului pentru receptia monofonicd.

Viteza gi dimensiunile benzilor de m
tof i
rolelo;ﬂpe care sle l?:.foésoari, sint standar?igi::te (;::' gf::u E:E;n?éin?f
n no m . . . . 2
s v{ te:ee“: misiei electrotehnice internationale se stabilesc
— la magnetofoanele profesionale (studiouri
: me tofor : ! ouri de i is
dise, transmisii radijo si televiziune etc.) : 76,2 em/s ; 38,1 cmn/rse.ngtg?-lmnl;:

— toate cu o toleran{i de = 0,5%) ;

— la magnetofoanele pentru amatori : " s
4,75 cm/s — toate cu o tolerantd de == 29/, 5, : 19,05 em/s; 9,53 cmis;

b. ‘Inregistrarea si redarea stereofonics

Stereofonia constituie o tehnica speciald de reproducere si redare

. a sonoritdfilor prin care se péstreazd aceleasi i
asi - posibili i
- localizare a sursei sonore aparente, ca §i in cazul ascgttnérﬁuﬁ:g:eted:

sursei reale %, In consecints, d ia -
ambiante in mijlocul céreiaﬁseparﬂocie stﬂ)lilectul.‘:reeﬂza i andiil S

Prin tehnica stereofonica pot fi redati nu numai parametri cu-

- noscuti ai sunetului (frecvent, amplitudine, continuitate in timp, spectre

armonice) ci, de asemenea, ni se creeazs sentimentul (senzatia) de spaiu

- i relief sonor (de volum), intr- i cura i
‘ noud dimensiune a sunete{or. il st e Spanaeae

Inregistrarile i redirile stere i
electroacustice in urmat:oarelee pf)sibi‘l,it;lt; :sonoxjititﬂor e X

—cudouacanale,adicéinregistrare' i i

§i redare din doudi directi

(doud microfoane sau grupuri de microfoane plasate sttnga-i
dreapta la inregistrare, 5i doua difuzoare la redare) 3

SUrsQ sanorg - 8 &5
difuzogre
Q microfoane ) :

inregistrare

i~ = ;
p ;hmd C. Luca §i L, Zanescu, Tehnica sunetului, pag. 180 fop. cit.).

c ntele acestora sint susceptibile 'dé i permanen
& A 1ie ae -
Bibliografie principald pentru puncteie b,. cp?l??tc‘ C. Luca si Le.n;.ea'nm

( Tehnica sunetului. Editura tehnica, Bucuresti, 1970.
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— cu patru. canale — cvadrifonia —, adicd inregistrare si redare
in patru direcfii (patru microfoane sau ‘grupuri de microfoane’
la inregistrare, §i patru difuzoare la redare) ;

grup de difwzoafe

& P~ din fotd
3 A .. sola ou auditert

grup dé difuzeare
gin spate

Prin cvadrifonie se ajunge, asadar, la {nregistrarea si redarea in
patru imagini ale unui eveniment sonor, rezultind din aceasta ,0 repar-
titie a informatiei sonore in spatiu cu mult mai naturald si 0 mai mare
apropiere de imaginea sonord originald -dintr-o executie concertantd® 37

Mentionam o serie de avantaje ale inregistrarilor §i redarilor
stereofonice : !

— inlocuiesc in conditii aproape identice auditia muzicald reald din
sala de concert (minus vizualul) ;

— asigura audierea mugzicald, omogend binaurald, in locul celei
monoaurale §i neomogene transmisd dintr-un singur punct sau o singurd
directie ; : 5 :

— folosind spatialitatea, toate celelalte. insusirl naturale ale su-
netului cistigd in expresivitate si convingere, mal ales cele privind
inaltimile (combindrile armonice si polifonice), graduérile dinamice (nuan-
tele de tot felul) si imagistica sonora (cromatica timbrald) ; ECTR AL

i -se pot corecta prin stereofonie, de asemenes, ‘unele defecte de
constructie ‘dle sililor de teatru si concert care nu detin condi{ii acustice’
corespunzitoare. T sl

. ¢: Conceptul de inalta fidelitate acusticd

Pe miasurd ce aparatajul electroacustic-a luab o dezvoltare impre-
sionants “s-au  precizat o serie de parametri tehnici- prin care sd se
realizeze inregistrdri §i .reddri sonore optime. 'Asemened parametri
alcatulesc laolaltd conceptul de inaltd fidelitate 3 in acusticd, a caror
respectare asigurd o calitate ridicata inregistréarilor §i redérilor muzicale.

Concret, inalti fidelitate inseamna, in primul rind, redarea cit
mai naturald a muzicii (cit mai apropiata de audifia directd) ; ea in-
seamn#, de asemenea, reproducerea cu claritate §i inteligibilitate a
textelor vorbite, condifie principald pentiru muzica pe text, ceea ce s¢
obtine prin respectarea unui raport acustic corect dintre sunetul direct
si cel reverberat; inalia fidelitate inscamnd apoi conditii speciale de
ambian}d sonord, fntelegind prin aceasta adecvarea inregistrarilor si re-

4 Prowaznik, (Bruno, ‘Die Schallplatte in der Musikerziehung in Rote Keihe
Universal Edition, Viena, 1973, pag, 44. | R ? ) e
5 o limba englezd High-Fidelity (prescuitat FHi-Fi). . - 3
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g:;l;g ‘suc%?:-e s(g,lellszttilué tél;e ];'Ii‘g‘cja‘feﬁe mugzicald (opera, concert, muzicd de
ambmlntasﬁcuséicﬁ ¢e nu s‘e muivé&mdtﬁe;g"mmd & o e
n situatia c& se impune schimbarea car i i
. caracteri
f?neilei séﬂ ggiccaoncert, de teatru, de operi se utilize:nzadlgh:iccl;sic:tb?;e
oAl : ar;;roducerﬁ sunetului ambiant cu ajutorul mijloacelo;
e spectatcmt &bstiig\&x;a: dedreverberaﬁi variabile, pentru
. EPRE] : ea é .
muzlc;l in condifiile specifice continutului :ceituﬁ?mw fleses: o
2 m:g?ﬁr?a a:?fi) is{i‘ené a unei opere muzicale cere — spre exemplu —
e ofonice decit a unui concert simfonic, in s etd . 5
5 i m.jci, pentru a se auzi si textul vorbit, d » i
tehnica actuald, parametrii Hi-Fi® se modifica permanent spre

cote cit mai fecti
adfiala. perfeciionate §i cit mai apropiate de auditiile directe,

d. Sunetul panoramic

rétor“E::cct)‘l;‘ti ::us:ii;h‘denumit sSunet panoramic“ sau _sunet inconju-
o poélbila iy 1p -un sistem: de aparate electroacustice si relee care
S pdasa.n;a (migcarea) imaginii- sonore nu numai in cadrul
i gmn .és si in sal.a.c.u spectatori si auditori creindu-le. acesto
gdsesc ei Ingisi in mijlocul desfisurarii t u 2
(el e o eairale sau sanore

Este o imagine ait i :
P gine sonord in continua migcare ce acoperd tot spatiul
—_ :in interiorul scenei }
— de la sceni spre fundul sélii si i
- si fnapoi
— pe toatd periferia silii. in sensul mis
¢ _ scdrii acelor unui ceas
Echipamentul utilizat pentru obtinerea efectului de panor;;na:;

— un dispozitiv R » i
sonore;;)o pentru prqducerea deplasdrii progresive a sursei
— © centrald cu comutari dé" circuite capabi
et t pabile sa conecteze, intr-o
i e variante, amplificatoarele si difuzoarele insta-
— amplificatoare de putere ;-
— difuzoare.

Panoramarea sonori corchora j
y td cu jocuri de lumini
cinematografice, cu prezentdri de texte poetice si piese h\i;cgi‘:i:g:

azi intrebuintate cu ;
g ) ta mult efect in spectacolele denumite generic ,sunet

* Parametri Hi-Fi sint iza
8 3 2 realizati . N
delitate nu si eu ccle utilizate dE: cla ti nu“x:‘l‘::]l_l cu aparate profesionale de mare

6
A s it _—
k se vedea si (pag. 80) wopatialitatea 0 noud dimensiune a materiei

<'schore®,
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B. PROPAGAREA VIBRATIILOR
DESCRIEREA FENOMENULUI TERMENI SI NOTIUNI
ACUSTICE

1. Undele sonore — forme specifice de propagare a vibratiilor.
Cimp acustic '

Vibratiile produse de un corp sonor carecare se propagd in atmo-
sferd in toate directiile, punind in miscare moleculele de aer vecine,
Acestea: la rindul lor imping mai departe fenomenul, transmitindu-l din
aproape in aproape cétre alte si alte straturi moleculare . Au lo¢ in
acest fel perturbdri ale mediului formindu-se .o serie de straturi de
aer alternativ condensate si rarefiate* denumite unde sonore. Ele sint
deci un fel de comprimari §i rdriri alternative ale mediului in care
se propaga 9.

Intrucit miscarea undelor sonoré se face in tnate directiile deodata
si cu aceeasi vitezd, acestea au forma sfericAd (unde sferice), asemana-
toare cercurilor concentrice produse de piatra aruncati pe suprafata unei
ape linigtite, in centrul sferei aflindu-se corpul vibrator, o

O sectiune din fenomenul fizic al propagarii vibratiilor unui dia-
pazon, cu compresiuni si rdriri ale mediului inconjurdtor, se prezinti

= m@j w

- Agadar, doi factori mijlocese propagarea vibratiilor :
— mediul ambiant (in vid vibratiile nu se propagi)
— undele sonore
Mediul (aerul, apa, pamintul, lemnul), vizut in ansamblu, rdmine
imobil, rolul Iui fiind de a. transmite miscarea vibratorie prin deforma-
rile ce le suporta straturile sale moleculare invecinate.

® Ing. Buican George. Elemente de acusticd muzicald, Editura tehnics, 1958,
op. oif,

- % Conform principiului elaborat de fizicianul olandez Christian Huygens
(1629—1695) : ,Orice punct al mediului pinZ la care a ajuns frontul de unda poate
fi considerat ez o noud sursa de oscilatie* /Compendiu de fizicd pentru admiterea
in Invatamintul superior, Editura stiln{ifica, Bucuresti, 1971, pag. 231/ "%

96

EE

,‘..l,-;,v;-,ﬁlf.’{“\,v_«\,—,:o‘&f-.’h:-_. AR 2 Wl L)

P

KR

 ————

. Sanor.

In consecinta, oricare ar fi i
) a mediul in care se pro ibratii
sonore, fenomenul propagdrii  nu implica -transport pdengtﬂ) wtnbratule
doar tgmsfer de energie¥ 83, Tt &
: comprimare urmatd periodic de o dilatare a mediului i
o undd sonerd (sau o undd atmosfericd daci mediul de p:gp:l;:ﬁ‘:z:zg

© aerul) ea reproducind in mediul ambiant o " vibratie dubla (1 Hz

Regiunea mediului aflat in stare de vi
: e vibratie poartd numele de ci
321’;1_.:::101 lflaq cimg sonor &, ;le carui date fizice sint totdeauna in aten'ag
Wl muzical si mai ales a tehnicii de specialitate, fiind utile in

stabilirea duratei : s i1 L
aombee at; atei de reverberaie, calitafii transmisiilor si receptiilor

2. Determinantele fizice ale undei sonore

O undd sonori se delermini pri i i
; O prin calititil i
v!tb;r;’txel (frecvents, continuitate in timp, amplittufiix{;zz c;zn;l;nzs,c,l::t; [aa!e
gy propagare si lungime de unda®. d P

a. Viteza de propazare. ‘(simbol V)

In functie de structura medi i
) - ului ambian
z?iseozx;bpcc; — sl de gradul de transmisibilitaut:
o :care Se propagd undele sonore vari
— in aer cu o vitezi de aproximativ 340 m/:
— in apd Cu 0 vitezd de aproximativ ]450mm§es§c.
— in.mediile solide cu o vitezd intre 3000—5000 m/sec.

Domeniul muzical este inte
: L resat in m
exploatarea vitezei cy care se propagi gndetl)(ei

— cu coeficientii lui de
al respectivuluij mediu,
gzé conform cu datele

deosebit in calcularea sl
sonore, aceasta fiind im-

“ Chelu 1. si Gan M. O i
pedagogicy o oM ;.ag'sscoﬂatk mecanice §i acustice. Editura didacticd gi

O .
In limba german Akustische Feid si Schaillfeld - cimp acustic si cimp
au fost descrise la pag. 39,

% Calitatile fizice ale vibratiei
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i ifice : ie, interpre-
- foate manifestarile artistice specifice : creatie, pre-
ﬂicaﬁtr;gsmet? receptare a operelor de a_rta etc, ca ungle ce -sint
st:;;;s legate si conditionate de evoluarea lor in timp si spatiu.

b. Lunginiea de unda (simbol )

i i dowidl compresii sau

te lungime de undd distanfa dintre presii
fif:i 'i‘;;::isce pa?giursd de froniul undei sonore intr-o perzoadaé c:
iy vinte, lungimea de undd (}) este egala cu distanfa dintre dou
glut:c:eu cons;.'cutive de maxim 'sau de minim de pe aceeasi direciie a

liniei sinusoidale.

; S ]
compresie | ¢
¢ rarefiere

timetri pe secundd
mea de undi se méasoard in metri sau cen 3
si se Iéz?iile:;te prin raportul dintre viteza si frecventa sunetului, dupa

— p i 1 i
] 7 eza, in ll‘leu 1 sau centimetr
formu]a A — I care b re lez“lté Vit

iar N, frecventa sunetului in Hz. ‘ g
i secggg; 'dlc?:im,— spre exemplu — si aﬂ&n.lu_f_mgxmea de und#.&f pentrlg
sunetului etalon la' = 440 Hz, inscriem termenii respectivi in formu
si vom obtine lungimea de unda a acestui sungt :

)= 0 misec.  op e,
440 Hz

Calculul lungimii de und# serveste in principal pentru stabilirea

vitezei cu care sunetele se propagi in mediul ambiant, de care se tine
seama, mai ales, in transmisiile radiofonice.

3. Alte aspecte ale fenomenului propagirii sunetelor %

a. Reflexia (Unde reflectate)

tn cazul cad o undd sonord intilneste in drumul sz:lumxtm c:il':st:c::
constituit dintr-un alt mediu, ca si lumina, ea are proprietatea

' it.).
% Bibliografie principald : C. Luca si L. Zanescu, Tehnica sunetului (op. cit.).
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7 yeflectn, adicd de a-si schimba directia §l de a se intoarce in mediul
b ditial 7. R
D Unda sonord primard pornind de la corpul sonor poarti numele

' de undd incidentli (directd), iar cea rezultata prin reflexie, undi re-
= flectatd . A

at ozi}]ﬂ:)::

o,

Reflectarea sonord se produce din unghiuri diferite, in aer liber
insd, neintilnindu-se obstacole, fenomenul nu poate avea loc.

Cercetdrile mai noi demonstreazi c4 undele directe (incidente) nu
sint perceptibile decit la o mics distantd fatid de.sursa si ©é .undele

- refiectate sint acelea care constituie partea esentiald dintr-un sunet
. perceput in spatii {nchise,

Daca undele sonore n-ar a\-rea proprietatea de a se reflecta, iar
propagarea ar fi numai . rectilinie, cimpul nostru auditiv ar fi fearte
restrins, intrucit unda rectilinie cere o pozifie anumita a urechii pentru

. @ patrunde in canalul auditiv (pozitie unidirectionald).

Din aceasta rezulta importan{a cuncasterii particularitatilor fizice.
(mecanice) ale undelor reflectate pentru atitea domenii ale muzicii, arta
ce necesitd conditii speciale pentrura putea si se manifeste (modalitati de
transmisie, de sonorizare a sililor de concert si auditie, de amplasare a

- formatiilor de interpreti, de inregistrare pe disc si bandi magneticd -eic.).

b. Interferarea undelor Sonore

In cazul c3 unda incidentd se. propags perpendicular pe suprafata
reflectantd (perete, obiecte plane ‘etc), cea in reflexie va urma, la
Inapoiere, acelasi drum, suprapunindu-i-Se primei si generind astfel feno-

. menul de interferare sonord :

SUMS0 @ g
awtiis |interferace L

o ——————

* ¥ Tyecerea unde] sonore dintr-uin' mediu de propagare in altul de’ factura
diferitd poartd numele de refractie si .comportd conditii “speciale ce' interescazs

-~ Mai mult stiinta acustica pura.

Asadar, pe cind undele reflectate prezintd un lnteres.apar_tp. peqtru:'r%:'uzi&.

" cele refractate tin mai mult de domeniul stiintei acustice,

“@In b, latind reflecto = a intoarce indarat. ety wldsg

59




S int i irect in -
Efectele fizice ale interferdrii sunetelor sint implicate di
celelalte fenomene ale propagarii, in special in cel al ,batdilor* al
reverberatiei si al ecoului. .

¢. Fenomenul ,bdtdilor” acuslice

; e : batais
i descresteri ale intensitdfii rezultate, denumite fin acustica | X
$c1e sees pe‘;cep auditiv ca sunete puter;HCe urmate de intreruperi (des-
imilare unei lumini care pilpiie.
creste!}'g,ﬁsex{nlslpus‘ nirecerile de la o concordanta .la o qgscordanté ds
fazé si apoi la o noud concordantd a doud miscari vibratorii coexistente!
genereazi fenomenul ,batdilor* cu consecinte pe planul omogenitafii de
ansamblu a unei partide corale sau instrumentale mai ales in cazul c&
ile* sint prea mari. ’ _
”biﬁ}?‘ee calep::e:perimntalé (teoria rezonatoare a lui H_elmholtz) se
demonstreazd cd fenomenul ,batiilor¥ se percepe -auditiv numai in |
cazul ci se interfereazd doud sunete foarte apropiate ca indlfime. = K

d. Difractia

Undele sonore, in cazul ci intilnesc in cale obstacole — ale ciror,
dimensiuni sint de acelasi ordin de mirime sau mai mici decit lungimea,
de undd a sunetului incident — au proprietatea de a ocoli' obstacqlele'
respective, sl de a-si continua, in consecinta, c!rums.!l in m‘edxul ambtant

Fenomenul poarta in stiint4 numele de difractie si isi are.exphcana:
in natura ondulatorie a sunetului (vibratiilor), energia acusticd puttn:
du-se astfel propaga si In spatele unor obstacole de anumite dimensiuni:_-)
Si ne gindim — spre exemplu — la silile de concert sau Qe eipectacole.
in care sint plantati diversi stilpi de sustinere ai clddirii §i in care
receptia auditiva nu este astfel impiedicatd :

stilp

o]}

e. Reverberatia

T A T e A e

PN A !

; : : £

Prin reverberafie se intelege persistenta (prelungirea) unui sune
reflectat intr-un spatiu. inchis, dupd ce sursa gmitentg a incetat s&:
Fenomenul reverberator se petrece — dupi cum precizeaza fizica —
numai in cazul ci suprafata pe.care se reflectdi unda sonord se afla la

BT TN = Y PO

({3

R A S T

- maximum 17 m depdrtare de sursd. In cadrul acestei distante unda

reflectatd are timp ca, intorcindu-se, si se suprapund celei directe pe

- care 0 amplificd si prelungeste producind astfel reverberarea sunetului
- primar. Reverberatia sonord nu trebuie deci confundati cu ecoul, feno-
- men aparte ce se descrie in continuare.

Un rol deosebit in obtinerea unei calitdti reverberatorii cores-

3 i i doud vibeatll slnusoldale de aceeast amplit- . punzatoare & sonoritdtilor il au urmdtorii factori : distanta de propa-
acd se ereaza doua 7

dine, dar la perioade (intervale de timp) putin decalate, au loc crestert . .

gare, timpul (durata) reverberatiei, volumul incédperilor, intensitatea
vibratorie, calitatea suprafetelor reflectante si, mai cu seamd, coeficientii

1. de absorbtie ai mediului ambiant.

Toti acesti factori — de care se tine seama, in genere, in con-
structia sdlilor destinate manifestirilor muzicale ori teatrale, precum si
cu orice prilej de inregistrare, transmitere §i receptare a operelor de
artd — pot modifica proprietatile inifiale ale semnalului sonor, in speta
pot avantaja sau dezavantaja capacitatile expresive ale mesajului artistic.

Ultimul dintre factori — gradul de absorbjie 4l mediului am-
biant — prezintd insd un interes aparte : scaunele dintr-o sald de
concert, plusul, draperiile si chiar imbricimintea spectatorilor repre-
zintd o importantd suprafatd absorbants, pe cind perefii rigizi, netezi,
lustruiti, defin un foarte mic grad de absorbtie, influentind in mod
evident acustica Incaperilor.

Se relateazd, in acest sens, cazul unei sili de concert din Anglia

. care, asa cum fusese construitd, poseda o acusticd buni. Lucrurile se

petreceau insd la inceputul acestui secol cind femeile purtau rochii
lungi, Cu timpul, moda s-a schimbat, rochiile femeilor s-au scurtat, iar
acustica respectivei sali s-a inrdutdtit vizibil cu noul public, din cauzi
<l dispiruse o cantitate apreciabild de material absorbant .

Estimarea cit mai exactd a gradului total de absorbtie al unej sali
destinate manifestarilor artistice muzicale constituie o cerintd esentiala
pentru o bunéd transmitere si receptare a operelor de arti. Faptul este
cu atit mai necesar in cazul inregistririlor pe- bandi magneticy sau pe
disc a luerarilor muzicale. =1

In conditiile tehnicii electro-acustice moderne, acustica unei sali
se poate imbundtdfi inlocuind reverberatia naturald a sunetelor, daci
este necorespunzitoare, prinir-una artificiall (asa se prezintd — spre
exemplu — sonorizarea silii Palatului Republicii Socialiste Romaénia).

f. Ecoul

Efectul reeditarii unui sunet primar (initial), la scurt timp dupi
ce acesta a incetat sd se mai auda si cu o intensitate mai mica, poart}
numele de ecou.

Stiinta demonstreaza ca fenomenul se petrece la un interval minim
de timp (cel putin 0,1 secunde) dintre unda directd 5i cea de ecou si, de
asemenea, la o distantd mai mare de 17 m a sursei fatd de obiectul
veflectant. Numai in aceste conditii unda reflectati, nemaiavind timp

# Apud Chelu 1, si Gall M. Oscilafti mecanice §i acusticd. Editura didactica
st pedagogics, Bucuresti, 1972, pag. 75 (op. cit.).
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Din punct de vedere muzical, indlfimea std la baza evolutiei &
dezvoltdrii artei sunetelor in sfera ca intonationald, din jocul variat de
inalfimi sonore rezultind in muzic cele trei principale forme ale expre-
siei intonationale : melodia, armonia si polifonia.

Melodia — concepuld ca formd primordiald a expresiei artistice —
se compune din succesiuni de sunete de diferite inidltimi, Intr-o ordine
de referinta diacronica. ‘

Tot astfel, Armonia se compune din suncte de inaliimi diferite,
dar intr-o ordine artistica de referin{2 verticald (sincronic).

Polifonia, arta imbindrii si suprapunerii mai multor melodii, folo-
seste, de asemenea, indlfimile sonore in ambele sensuri ale realizarii
artistice : linii melodice (plan orizontal) si suprapuneri acordice (plan

vertical).
De altfel, toate sistemele muzicale intonationale, melodice, armo-

nice i polifonice — incepind cu cele simple si primitive pind la cele
complexe utilizate in creatia contemporanii — pleaca de la conditiile
fiziologice ale perceperii inaltimilor sunetelor si de la organizarea ma-
terialului sonor dupa acest criteriu.

Pentru muzica, ,perceperea fnaltimii este o percepere a relatiilor
melodice si armonice, o percepere a intervalelor® %,

Originea tuturor sistemelor intonationale rezida, asadar, in posi-
bilitatea fiziologicd a omului de a sesiza complexul de sunete de dife-
rite indltimi $i de a le conferi — prin mijlocirea muzicii — un sens
estetico-emotional bine definit. . :

b) Durata sunetului

Privita sub aspect fiziologic, ‘prin duratd se infelege senzatia scur-
gerii (desfdsurdrii) in timp a oriclrui fenomen, deci si a celui sonar

# Pousseur, Henry, Fragments théoriques sur la musique éxpérimentale.
Bruxelles, Editions de I'Institut de Sociologie ; Université Libre, vol. 1, p. 208,
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. -)‘ ) In confﬁtiilg dezvo]térii' tehnoiogiei sonore de azi

n muzicd, masurarea absoluz iva
—ali T timpuluiu;g lé:biechva) a duratelor, ca in figics

5 (minute §i secy — itui
?s :t?i?;:]t)j%;') dce:::epc:r;?geégr dttz u.?rlf le este pr:;)rie rrrz.‘gs?rare:o:esltal:?lvg
) . ac terpretarii s3 fi anie, ¢
. P , nu fie
zl))ce smantor zntér w; act creator — legat intim de contlnutulmeex:taolggh:ll {l,;
pere, de sensibilitatea, gustul si personalitatea artistului

¢) Intensitatea sonorg

Prin intensitate sonort‘i'
o i S .
Pe care o produce asupra ogran A i fmobg‘.c,“ infelegem senzagia

: ; mare, cu atit cregte si ing
51 viceversa: cu cit presiunea zu:usticzi$ &teeﬁzat;;mizméxe;e;mﬂt'
" ma-

momentul cind vibreaza sursa producitoare (5’9 Cal_'at:mta 0 are in

::a Od :lizgx;renté in xpi;"xus. cauzata de distanta pareurss p‘izn: l)liZCﬁv&)' .
catre auz, si de factorii { o RS recepia-
biant (intensitateq subiectiva) . Oponenti ori absorbanti din mediul am-

Preceptele de ordin teoretic si ;
= 3 etic si acti "
sonora alcdtuiesc ceea ce in $i$§tﬁ:1 e C:f:erm;l;ait_‘ de iintnelnsilatea

dinamica so-

' e e »970ss0 Todo¥,
udinit vibratiilor si legilor naturale care o explic O:scuha S
o % -
“ Pentru a marca d iri i
eosebirile dintre intens; i i
Ermnest A_.usermet, In lucrarea .Lgs fondcmmtsnz:-‘u‘lzan?:;ieqc&“dg;scel: ngnga
f te nee
: d i expresiile tare g slab, jar
orespunde cu semnificatia s funet; . trels dimenmin FoTt co
nor — gdi [ . . o : s
2 adincimea (volumul - wL'act musical étant Braniet ah ok e
fon Pas tant suy les sons comme tels, que sur les ‘re’m
l::‘ apparaitre, les significations de Uintengsité do'!:
autres un caractére subjectij, Clegt pourquoi le

fient, :zlvnm tout, le proche et le lointain® {op. cit., p 35;’"" s ..
,.. In limba greaca dinamis (Sovape) = putere, fort
* A se vedea pag. 40, S
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— Dinamica tehnicd — desprinsd mai recent ca ramurd aparte de
predcupari — insumeazd modalitdtile de producere si minuire a inten-
sititii sonore cu ajutorul aparatajului electroacustic in aleatuirea sa
complexa : microfoane, magnetofoane, pickup-uri, amplificatoare, difu-
zoare si, nu in ultimul rind, generatoarele electronice capabile de a emite

graduari dinamice extrem de variate ; de la cele abia percepute, pina

Ja cele atingind §i depasind chiar  pragul durerii®.

Din aceasta conchidem c¢& tehnicianul specialist in minuirea unui

atit de complex aparataj devine, in fapt, un autentic interpret al mu-
_ zicti ocupind un loc precis — de o rdspundere reald — in redarea ope-
rei de arta.

Intrucit dinamica tehnicd nudd nu este de nici un folos muzicii
dacd nu este corelatd cu cerintele acestei arte, se iveste necesitatea ca
tehnicianul specialist sa cunoasca §i s& inteleaga, intr-o méasura adecvatd,
postulatele artistice ale partiturii muzicale.

Asadar, ,intre practica atelierului componistic si tehnolegie tre-
buie mentinut un raport just, obligind tehnologia s& se alinieze gindiriji
muzicale“ %3, iar nu invers,

— Limbajul muzical este unicul mijloc prin care se conferd inten-
sitatii sonore sensuri si valente expresive, emotionale, ce vin sa se adauge
celor obtinute pe plan intonational si ritmic.

Sirul nesfirsit de nuante muzicale — cu infinitele lor posibilitati
de gradare — i§i are pornirea de la intensitatea sunetelor care genereaza
dinamica muzicald — arta de a reda discursul muzical in nuantele si cu
accentele cele mai expresive.

Folosirea cu miiestrie a intensitatilor sonore se traduce, in actul
de interpretare a operei de artd, prin imagini de mare sensibilitate,
convingere si plasticitate. )

Ne-am putea oare imagina muzica fird relevarea planurilor sale
dinamice si a nuantelor ei expresive ? Ar fi s3 o limitim Ja o exprimare
monotond, neinteresanta si pind la urma plictisitoare %,

d) Timbrul sonor

In procesul auditiv, forma complexi (spectrald) a wvibrafiilor din
care rezultd armonicele se percepe ca timbru — calitate fiziologicd ce dis-
tinge sunetul dup sursa care l-a produs (coarda, coloana de aer, mem-
brana, bara metalici sau din lemn, generatorul electronic, vocea etc.).
in alte domenii, dupd cum s-a mai ardtat, el este asemuit cu culoa-
rea — calitate fiziologicd de naturd vizuala pe care materia o produce
asupra retinei noastre.

Organul nostru auditiv percepe armonicele global, datorita unei
duble capacitati :

— capacitatea de a sinfetiza componentele armonice,

— capacitatea de a analiza aceste componente.

= Szlifiraki, Kreyoetod, Technologle nouvelle et initintinn rdes compositeurs a
la musique expérimentale, in: La revue musicale pag. 155 (op. cit).
% Dinamica muzicald se trateazd pe larg intr-un capitol special (pag. 773).
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Cu alte cuvinle, auzul are
materia sonori* %,

Pe plan fiziologic, fati de celelalte i
L insusiri ale materialului

((;x;j&lt}me. g:rraté. intensitate), timbrul rimine o calitate (dilrlnleunssigtrllzl)-
o p_er:ein 4 a acestora ; pe plan muzical insa, el define — ca si aces-
s & dx:nnp;rléltaréti ma;jrora, mai ales i-n conditiile evolutiei artei com-
sieniisam'ﬁsdce. oastre, cind este utilizat in variate forme ale expre-

Explicatia stiintifica a existentei i

: acestei calitdti in fi

muzical o constituie — dupd cum s-a mai aritat — fgn;?neﬁﬁazz::::f

fel naturale (principiul a i i
aheisiie dagce mpﬁmen tarrrr'x:c')mcelor). asupra cidruia vom reveni in con-

wPuterea de a compune i descompune

C Rezonanta supertoard

A fost descris mai fnainte % mod
ul ¢ :
rezonanta naturald a unui sunet fundament(:l"ga::c:;:duc ety

Prin analiza fizico-matematici a fenomenului s-au putut deter-

mina cu precizie armonicele superi
¢ : perioare, aces X
vale fixe si intr-o ordine anwmita de succcsciz:::.a NS Rk

fi sesi;ize cea. 8—10 de la bazi.
“resupunind ¢d o coarda i

armonicele superioare ale acestu;et?1 \lrt:r s;;]?etul avon el fdresing,
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se produc [8]5] 1.]:m[am}:r-]zu[2M[2M;zmjzm[2m{m,’n[zn|

Citeva observagii de ordin teoretic asupra armonicelor superioare

— Frecventa fundamentald constituie inlti
: : : naltimea cu ca
sunetul respectiv, armonicele avindu-si fiecare frecventa :;Opg'ecep;;n
nesesizabild — decit in parte — cu auzul liber. o A

" Apud .Ferretti P, Pao
antico, pag. 111 (op. city, . o0 M
™ A se vedea pag. 4l.

Abate, Harmonica ¢ ritmica nella musica
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— Armonicele insemnate cu numere pare (2—4—6—8-—10 ete.) con-
stituie repetdri la octavd ale armonicclor aparute deja, iar cele cu nu-
mere impare (1—3—5—7—9—11 etc) reprezintd aparifia unor sunete
noi in seria de armonice. i

Armonicele 7 (si bemol), 11 (fa diez), 13 (la bemol) 5i 14 {si be-
mol) nu pot fi redate in scris la indltimea Jor reala din rezonanid ; de
aceea, au fost notate diferit : armonicele 7 si 14 reprezintd un si bemoi
mai jos decit cel utilizat in muzica eurapeand, ca si armonicul 11 (fa
diez), care de asemenea se aild mai coborit ; iar armonicul 13 (la bemol)
este situat in realitate intre la bemol si la natural. e

— In aparitia armonicelor se observd o anumitd lerarhie : sune-
tul fundamental do apare de cinci ori (armonicele 1, 2, 4, 8 si 16), din
care cauzd se aude cel mai puternic, aproape ca unul singur ; cvinta aces-
tuia, sol, apare de trei ori (armenicele 3, 6, 12) ; teria sunetului funda-
mental, mi, de doud ori (armonicele 5 si 10).

Se intrevede in aceastd ierarhie de sunete armonice pozitia prin-
cipalid (dominantd) a acordului tonal (acordul treptei 1), aleatuit, in con-
formitate cu legile tonale, din sunetul fundamental, teria si cvinta sa.

— Intervalele dintre armonice se micsoreazi in sensul progresiel
aritmetice (8, 5, 4, 3 etc.).

— Din punct de vedere al frecventei intervalelor, in seria de ar-
monice se observi o ordine de aparitie descrescindé, reamintind pe cea
functional-istorica : octava (do-do) apare de patru ori (armonicele 1—2;
9—4: 4—B; 8—16; cvinta (do-sol) de trei orl (armonicele 2-—3; 4—6;
8—12), cvarta (sol-do) de trei ori (armonicele 3—4 ; 6—8; 12—16), ter{a
mare (do-mi) de douZ ori (armonicele 4—5; 8—10), etc.,, preponderente
fiind deci, ca si In creatie, intervalele primare: octava, cvinta, cvarta efc.

— Acordul de septima de dominantd este prezent in formatia de
armonice : 4, 5, 6 si 7 (cu precizarea c¢a armonicul 7 nu este notat la
inaltimea exactd din rezonanta).

— 1In regiunea de jos a armenicelor rezida suportul stiintific al ar-
moniei diatonice — corespunzind inceputurilor creatiei in acest gen —
iar in regiunea superioard a armonicelor se evidentiazi conceptual Iumea
sonoréd cromaticd (melodica si armonicd). )

nAceastd realitate — afirmd Paul Hindemith — ne face si recu-
noastem cit de apm})iam este inrudirea dintre cifrd si frumos, dintre
matematics gi artd“ ¥, )

Pistrind aceleasi intervale intre armonice si aceeasi ordine de suc-
cesiune, se pot obtine armonicele oricarui alt sunet, dacd este considerat
fundamental sau generator.

Rezonanta inferioari

Desi un acelasi corp (agent) sonor cind intrd in vibralie produce numai
armonice superioare, s-a emis totusi teza existentei unui proces de rezonare in-
ferioard a sunetului, din care ar rezulta subermonicele sau armonicele inferioare.
Conform acestei teze, armonicele superipare se reflectd coboritor — ca un object

o Initlere In Compozifie. Editura muzicala, op. cit., pag. 26.
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: in oglinda unei ape —, generind ; .
se produc Intr-o ordine. i seria de armonice inferioare (subarmonl
ml“rr‘:).; e simetricd inversa aceleasi intervale cfi tc::{; c:{:
) omenul s-ar puf
celui ce vibreaza — de g, t;as Gamcstin

Aar acest Juoru nu =e i=

' » 3, 4 ete, ori mal | s
x Joasz, descrescinde in acelasi raport obginmduu?g care s produca frecvente ‘mai

%
(11
e

LV —
——
—

-

Pentru muzica, valoarea practici d

gr::t; z;eanf:‘?rencé' insid nu es‘l’e de ne:lija:.m?:;‘um
1zd4 citeva principil, din

cunuscutenggd teoria muzicii ; R S
— ul minor utilizat frecven

in armonicele inferionre (acordul minlo:nalc rtea

tiei subarmonicelor este in-
clt pe aceasti cale se funda--
ala, in continuare, pe cole mai

tia tonald se reflectd, eg structura,

armonice) : reptel I provine din primels 6 sub-
1

L) Las

==

»0bsefvind fenomenul reoznantei naturale descris

monica, in pofida faptului ca, din
gice, 1l auzim ca unul singur !

® In trecut, invitati ca Gi y ;
e y oseffo Zarlino (1517— ;
ggis)d ‘;920) si_Hugo Riemann (1849—1919) au p.rop( - ué?"?i' :‘"E.‘fi s;znquumngen
e ﬁ;;r:suphusu fe};omgn al subarmonicelor (rezonantei. erioa s C
o bazi stiintifics, de natura fizic, si minorulul natarel " 1 e

(



i i ndenta
> fi largit, in acelasi-mod, fie in directie asce ta
(const?'{fctfir:uclup%?;). ﬂegiin cea descendentd (construciie cu bemoli):

— %

e
b ==

T i i nei octave, ob-
terialul sonor de mai sus in limitele ung
i mniﬁﬁggﬁrpmm pytagoreica, in' care rapqarteleldxntrf i:ugjitﬁg
tcl;lrf-xponente (intervalele) sint deduse din succesiunea lor p
naturala (3/2). i
izZdm aceste rapoarte masurate de ac sticd. —
%ﬁal:r:ialacustice intre treptele conjuncte (neutilizindu-se alteratiile) ;

8 256
L .| =

—

25 . L] 9.
o) A ss—ir—s—r—s
o ==

— o

Valori acustice in constructia cu diezi a sistemului :

| olosres nsowrd . ' 1 w2 257 21839 2105
) J5  TIT W20 AN 346 609 20450 ! — 3
p . 0000 2851 5118 = o

4 ’ w3
% 4 T3 3 6% 20 53068 2
2048 B 16384 A S 2 409 16, 32768 128

Valori acustice in constructia cu bemoli a sisternului :

A 00Co 2263 5413 73797 102,30 1249% 141,58 176,09 138,72 2272k 24988 27839 30103

#THH—W@':@:T

¢ 4 W 3w 2
TR os o o 3w PR OR %W

Rapoarfe scustice

j ice — tilizind alte-
treptele conjuncte ale scarii pytagoreice neu .
melnire existpé doua feluri de arutxi;erva]e de méirime constantd :
— = 9/8 (51,15 sav. : i
gont ;gﬁ;lténulg/diéthc,-numit si lymma % = 256/243 (22,63 savtarﬁ‘zl
'-ln‘constmct.ia cu diezi si bemoli a sisternului apare §i semiton
cromatic numit aici apotom 57 = 2187/2048 (28,51 s_avarti) . o]

.19 In limba greacd limma (Agipe) — diferentd, - s
¢ 1 In limba greacd apotomi (&ndroun) = separaie.
% Marimea celorlalte intervale din sistem este r

edatd In tabelul compa-
rativ de la pag. 123. B
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In scara existad un singur fel de comi — coma pPytagoreicd — ce
- diferentiazi intre ele sunetele. enarmonice : sunetul si diex —— spre exem-
plu — este mai acut decit do, enarmonicul sdu, cu o comd, a cirej ma-

¢ rime rezulti din relatia 74/73 (5,88 savarti).

Importanta muzicald a sistemului Tetemperat pytagorician

Sistemul de intonatie pytagorician a fost primul utilizat in prac-

- tica artistic, acoperind intreaga. dezvoltare a muzicii monodice pind la

definirea stilului polifonic, Desi poartd numele invatatului - elin din
sec. VI f.en., sistemul netemperat monodic de asemenea valori acustice
este mult mai vechi, intilnindu-se in practica folcloricd si culta si la alle
popoare. Astfel :

Scirile arhaice pentatonice anhemitonice sint pytagoreice ca marimi
acustice §i ca ordine functionala, materialul lop putindu-se aseza din
cvintd in cvintd perfecta naturals :

adiine pitagoreics - rdling Succesivd dupd indlfime
- - =

-

&

Lg_u_;_n_;_n_;_J -

Scirile medievale hexacordice, utilizate pe timpul Iui Guido
d'Arezzo (980—1030), sint de asemenea pytagoreice ca ordine functionala
sl marimi acustice :

ordine prfagoreits - = ardine suceoesivg 6 flime
Q i s :Pg — x asad i .
- Uﬁ: 2 it © RS i
' tga_g_ll_g_mg_n_g_;

Tot astfel, scirile modale heptacordice — grecesti si medievafe —
péstreazd, pini la generalizarea stilului polifonic (sec. XVI), rapoarte
| Pytagoreice intre sunetele componente (reddm mai jos numai scara
- modului onic, in varianta medievald, care cuprinde pe toate celelalte) :
- ordine pilagoreics

Fel o

ordine svccesivé dups idffime

&

o o
S 33 3L3A3
L i e

Intructt are tertele mari prea ‘marj, iar cele mici prea mici, into-
'natia pytagoreici nu convine dezvoltirilor pe mai multe voci — armo-
 nice si polifonice — generind o armenie alcituits, in intregime,. din
-acorduri putin, false din punct de vedere acustic. Ea ramine, in schimb,

cea mal expresivi pentru melodie, serving si astéizi in acordajul instru-

{mentelor cu coarde §i arcus, care se face din cvintz perfectd in cvinta
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perfectd (la vioara, viola, violoncel) sau din cvartd perfectd in cvartd
perfectd — rasturnarea cvintei (la contrabas). :

b) Sistemul de ‘intonatie’ ,Zarlino* '

Sistemul netemperat zarlinian foloseste o scard sonord constituiti
pe baza a doi factori :

— succesiunea de cvinte perfecte naturale (pytagoreice);

— suprapunerea de terfe mari naturale (zarliniene).

Valoarea acustico-matematicd a cvintei rdmine aceeasi ca si cea
pytagoreicd (3/2), iar a tertei mari este dedusa din seria armonicelor
intre care se formeaza acest interval (5/4 sau 96,91 savarti) =

5 n 1 2 3 4 5
—
Lsn-l
X =

Lucrind concomitent cu ambele relatii intervalice — cvinta per-
fectd (3/2) si terta mare (5/4) —, Zarlino construieste un sistem netem-
perat deosebit de cel pytagoreic, fiecdrei cvinte perfecte din succesiune
addugindu-l o tertd mare naturald mai joasid decit cea pytagoriciani,
convenabild insd acordului ' ;

& ordine zarlinian3
]
+ 3 o
3 3 >
= W 2 Ll 2
= e
A %
I_"..J | - b’_‘ l_g_l

Cu ajutorul dimensiunilor intervalice specifice rezultind din rezo-
nanta naturald : tonul mare (valoare 9/8), tonul mic (valoare 10/9) si
semitonul diatonic (valoare 16/15), se ajunge si la precizarea rapoartclor
dintre celelalte sunete ale sistemului (sunetele cu diezi si bemoli).

S4 analizdm aceste rapoarte misurate de acustica.

18 Pentru realizarea acestui sistem, venetianul Giloseffo Zarlino (1517—1590)
foloseste unele principli enuntate deja in antichitate de catre Aristoxene, Didym
si Ptolemeu; de aceea, mai este cunoscut s5i sub numele de sisternul sau scara
~Aristoxene-Zarlino®. :

El este prezentat In lucrarea .Le istituzioni harmoniche™ pe care Zarlino 0
elaboreazd in anul 1558, Cu timpul, doctrina ,Zarlino* a fost completatd prin noi
descoperiri stiintifice.

1# Introducerea tertei mari maturale In calculnl acustic zarlinian reflectd o
viziune noud — de concept polifonico-armonic — In creatia muzicald a timpului,
urmind celei pytagoreice, de esen{d monodica.
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b

i )lylalorl acustice intre treptele conjuncte (neutilizindu-se altera-
e) '8t

8 —i—r—s 1 9 1 9 %
Z s Y
S— — — Y tﬂ:ﬂ

w - o

Valori acustice in constructia cu diezi a sistemului :

Vaboares
in savarfi ure .06 244,87
o L4 badd
) 0000 1172 SIS s38r 63t 2494 W267 1508 a6 22085 23958 213 30108
186 3 7 5 4 45 3 25 5 x
1 8 25 13
W 8 & 8,
pavcwrte L R Ry &% g oW
srusifes 25 2 28
& ® e

Valori acustice in constructia eu bemoli a sisternului :

- 3342 1o, i
i sewacti o, g .c.-'fr,
A 0000 2462 S5 MM N 1NN 19297 NN 208% 2285 WNIX 203 ria)
e =
% WW—:L—-_‘—&
e
1 5 4 8 : 5 3 HE
Rapoorte
acushice

safnc
E33 410
cﬂ.v.

Din cauza interventiei calcului prin cvinte si terte naturale, intr
:r;elptele conjuncte nealterate ale seirii Zarlino apar tr?ie feluri dellnterf
2
VI—-—VTI ;lmml mare = 9/8 (51,15 savarti) intre treptele I—-10, IV—=V si
— :::::i mjﬁ = 30/? (45,7::3 slasva;'g) intre treptele II—IIT i V—VI ;
— on watonic = 03 i —
I i /15 ( savarti) intre tr‘eptele III—1V
. In sistem, din aceeasi cauza, subzistdi mai multe feluri de come,
dintre care mai importante pentru muzica sint :
(10/9)_vaml sintm:jic&, ce diferigtlazé tonul mare (9/8) de tonul mic
, Valoare acustico-matematicd = 81/80 (5,3
coma lui Didym ; _ 0 BN e, it
. — coma mare, ce diferentiaza sunetele enarmonice din acest sistem,
valoare acustico-matematicd = 128/125 (10,30 savarti) 192,

! Scara astfel constituitd nu diferd de cea pytagoricia; t pri
mi si S&?L‘lﬂ\;‘;sfnt mai joase in sistemul de lntona‘lapf;ailino'.na SIE priysmmieh
imea celorlalte intervale din sistem est a -
it dosin este redatd in tabelul compa



Importanta muzicald a sistemului netemperat zar(inian

Sistemul de intonatie zarlinian — numit si sistemul natural-armo-
nic — fiind alcituit din cvinte gi terte mari naturale; convine creatiei
pe mai multe voci (armonice si polifonice), intrucit acordurile majore
(armonicele 4—5—~6) 3i acordurile minore (armonicele 10—12—15) sint
just redate, din punct de vedere intonational-armonie, numai in acest
sistem. De fapt, suprapunerea a cel pufin doud sunete diferite cerea alt
sistem de intonatie decit cel pytagorician de esenf{d moncdicd. Sistemul
nZarlino® a fost In uz cu precddere intre secolele XVI si XVIII, fiind
folosit in muzica pe mai multe voci, indeosebi in muzica corald a capella
din perioada Renasterii. In prezent, este utilizat in toate calculele acustice
de laborator, de unde si numele de sistemul (scara) acusticienilor.

Din cauza multor diferente microintervalice dintre sunetele apro-
piate, provocate de existenta a dou# feluri de tonuri — tonul mare (%)
i tonul mic () — sistemul ,Zarlino® nu convine insd modulatiei i
transpunerii lui pe alte sunete, intrucit la fiecare franspunere, pentru a
obtine intonatia purd cerutid de valorile sale, trebuie modificate aproape
toate sunetele.

¢) In ceea ce priveste ultimul dintre sistemele neternperate aparute
in creajie — sistemul intonatiei electronice — acesta nu comportd o
tratare speciala, de indati ce lucréazi cu toate sunetele posibile fizi-
ceste — in combinatii utilizind intervale de orice marime acustica,
inclusiv spatiul sonor microintervalic.

B. INTONATIA TEMBERATA (ARTIFICIALA)

Pentru inliturarea dificultdtilor provocate de imposibilitatea re-
darii intonatiei absolute (naturale) la instrumentele cu sunete fixe, s-a
convenit — in decursul timpurilor —-ca in cadrul octavei si se, folo-
seascad sunetele — respectiv ‘intervalele — temperate 83 prin modifi-

carea celor naturale.
] In practica muzicald se cunosc doua feluri de temperare sonord :

inegala §i egala (uniforma).
1. Temperarea sonora inegald

‘<A aparut si s-a practicat mai intli — vreme de doud secole
(sec. XVI—XVII) — temperarea ‘inegald in execufia muzicii -la orgd
si clavécin —- instrumente ¢u sunete fixe. : : ;

““Notéim ¢3, inainte de Bach si Rameau, orga si clavecinul foloseau
numai acordajul dupi temperarea sonora inegala.
In ce consta o astfel de temperare sondrd denumitd inegald ?
Temperarea se numea inegald intrucit doar o parte dintre sunetele
— respectiv intervalele — octavei erau modificate (ajustate), pe cind
altele §si pdstrau acuratetea naturald. i

18 In limba latind tempero = a potrivi, a amesteca potrivit.
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Era vorba deci de un sistem mixt de intonatie (naturalo-temperat)

- alcituit din valori acustice pytagoriciene si za i naturale
5 rlini
. intrepdtrunse cu -valori -acustice: convantionile obﬁnfx?ee S—x’f t:;perarz’

Un prim sistem de temperare inegald a intervalelor octavei — ciei

. In praclicd au existat diferite asemenea sisteme — urmirea micgorarea

t:rr_t;; mari pytagoriciene — prea inalti pentru stilul armonic sunind

st alné ntI in acordul major — si apropierea ei ca inaltime de cea zarli-

?ll . In scopul de mai Sus, 5-a convenit ca in constructia terfei si se

[¢) osleascé un ton de mirime mijlocie (tonum medium) a cirui valoare

se plasa Intre tonul mare pytagorician si tonul mic zarlinian, astfe] 184 .
— tonul mare do-re = 203,88 centi ' ’
— tonul mic re-mi = 182,39 centi

— tonul mediu (intre do-re si re-mi) —w = 193,13 centi
2 = 1

Pe aceastd cale, in mod firesc i
: 7 ¢ resc, gi alte intervale din cadrul octavei
teix:‘;l tﬁgzm' modificate — si deci false — fati de cele naturale neco:s?—l
cuurt;:t;;emaleéa orgd ori adaugiri de taste la clavecin ',
acestea un numar de cvinte perfecte si d i
—-tinftgervale.ce serveau drept reper acordajului instrusmeneteltg:tiuﬁa\ﬂ
nete (L::::n ; isi 'pﬁftrau valoarea naturali in cadrul octavei
) mpromisul era acceptat ca atare atit de cét::e t i
:.:impullu, cit si de citre constructorii de orgi si clavecine e::;:::iie%ié
caf'ea ca sa faca fz}té non_:lux concept de creatie — creatia omofoni —
trae cerea — pe lingd ajustarea cvintelor si terfelor in acorduri — si
pﬂgzﬁ;liﬂeialicéxslg mttilz:ciale pe alte sunete pentru nevoile modulaﬂ:;
! ential In noul concept, dar im !
;?(l);zl'i}ie st;xstxc;a-pylagoridene si zarlinlege. din cag:zsxi ﬂcigx;:eagvz:ltclzﬁ
melor respective, cum s-a aratat in paginile ante;
1 ; rioare 166,
- Intlril Ump (sec. XVI), in structura polifonic si armonici a o;eere-
muzicale patrund din ce in ce mai mult elementele cromatice {cro-

a. Diezii §i bemolii (elementele cromati i
s . . . - e, erau j i :
duir‘x;z:j .d::z:i e;;uteaz 51 igleocuif: enarmonic cu bem)olii respue]sgili a]il;xs-t?llti
e 2 - . s
S penérta om:m lor corespunzitori creind intervale aspre,
LR 1 n il
% Apud Dem i y
B Fsas Ty Ngl'!r‘n"’xé. Acusticd §i Muzied. Edn}n-a stiintificd i enciclopedics,

' Mérimile concrete ale temperdri; :
: em rii inegale sint mentio
tatele acustice de specialitate, Aici ne rezumdm numai in ta n:::Qun?: ;:itnrgi;{l?e.

motivul cd sistemul temperarii § i

Aokl c negale — In iIntregul siy —

o S, Bk 5, a0 sccplaren temperiel S5l (iilorme) i cxefs
* A se vedea pag. 111 si 114, i 2
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Se mentioneazd in acest sens situatia speciald a sextei micsorate
sol diez — mi bemol — respectiv cvintei perfecte sol diez — re diez —
care prin calculul temperérii inegale devenise prea largd fatd de cvintele
naturale, producind efecte auditive suparidtoare, tratatele germane de
specialitate numind-o din aceasta cauzd ,cvinta lup® (,eine Wolfquinte“).
Asemenea intervale cintate la orga si clavecin ,jurla ca lupii“ (,,sie heulen
wie die Wélfe“) — se exprimay auditorii timpului '¢7.

Mai tirziu, Louis Couperin (1626—1661) scrie — intr-un exces de
amuzament = chiar o ,fantezie a duritajilor® pentru clavecin, intre-
buintind constient acordurile discordante ale temperamentului inegal.

b. Cit priveste modulatia — principiu de lucru esential in stilul
armonic (omofon) — se putea realiza, in contextul temperarii inegale,
numai in parte, i anume la tonalitdti mai apropiate de Do muajor si
la minor — acordajul de bazé al orgii §i clavecinului pentru intonatia
inegal temperatd.

Mai departe in ciclul tonalitdtilor aparean inerente discrepante
(discordante) intervalice — printre care si ,cvinta lup® — ce confereau
armoniei o asperitate evidentd. Modulatiile si transpunerile aflate la
petiferia ciclului tonal (Si major, sol diez major, Sol bemol major, mi
hemol minor) erau in fapt imposibil de realizat din cauza neuniformi-
tatii intervalelor cu care se formau.

Asadar, acordaj ambiguu netemperat-temperat ; modulafie incom-
plet realizatd pentru intreg ciclul tonal ; enarmonie inegala pentru diezii
si bemolii corespunzatori — iatd fenomene si procedee care vor duce
irevocabil, in pragul secolului XVIII, la inventarea si practicarea into-
natiei egal (uniform) temperate menitd s& rezolve imperfectiunile celei
inegal temperate.

Sistemul sonor ,Mercator-Holder

O situatie speciald'® prezinti sistemul de intonatie imaginat de Nicolaus
Mercator (1620—1687), matematician §i astronom german §i de William Holder
(1614—1696), teoretician englez.

Sistemul numit §i ,gama solfegisticd* sau ,gama cintaretilor* utilizeaza oc-
tava divizatd in 53 come (microintervale egale) deduse pe cale matematica, va-
loarea unei astfel de come fiind dat de relatia *2, adica de 5,680 savarti.

Redam mai jos valorile sistemului JMercator-Holder* in come si savarii:

Vaboares in saverfy
ooty S0 BB YC B YRA (AN BRG] 20KAT 2008 26550 718 500
v der/ = =
0 5 A 0m WM T U N % K A5 458
Rapoarte in come

Yaloarsd in savarts
0000 27 W TR 0228 145 KM K WA 22710 A8 RSt 30103

o _Qf =
o bewoii Wﬁgj
CEI ) SJ

0 4 8 ® ® 2 % N ¥ W
Rapcurte in come

' Apud Dem. Urmi, Acusticd si Muzicd, pag. 456 fop. cit.).
18 A se vedea in continuare explicatia,
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do-re bemol este mai mic €1 o coméa decit re bemol-

Caracteristicile sistemului sonor ,Mercator-Holder* :

; — Posedd un sin -
j O e = Bl Ig:; éfl.d‘s ';smy;:“mcoma holderian& — reprezentind a 53.a

~— Tonul este alcituit d;i i
§ines e ot A ;n 9 msemenea come, semitonul cromatic fiind de

ook, Tt | ikl e intre acestea exista deci o diferentd de o

Mai mare cu o coma decit do diez-re; ijar

distincte :

7 sunete naturale

7 sunete alterate cu diezi

7 sunete alterate cu bemoli

acesta convine melodiei sl este

de temperare ogald a sunetelor

doud marimi diferite ;

1 2 > c i
s % semiionlns Emeie ol reatiei tonale clasice (cazul rezolvirii melodice

— In cadrul octavei — g i
5 1 — din cauza d
cromatic — daca nu folosim triple si cl::? .

— Fiind apropiat cu valorile sale

— de temperare egaid,
, pentru ca
crointervale de aceessi marime ;
— de temperare inegala,

In orice caz, valorile sale ;
. X acustice fiind
reiegite din rezonan{a, nu poate fi considerat sistem de

re becar):
5 coms dof
y ﬁA@e__\
%0 f——t— ]
L ./\_ v 1 f—/‘u
4 com rep 5 come

tei dintre semitonu! diatonic si
5 51 cel
ruple alteratii, existid 35 de sunete

= —_———

-,
ﬁ.,-ri*eg

7 sunete alterate cu dubli-diezi %m

7 sunete alterate cu dubli-bemoli = 2

acustice. de sistemul pytagor
impropriu pentru realizirile pe J\'mﬁ-ical‘a (eai:r'nocr?iei?i

Am afirmat mai inainte cd siste
. 2 mul _Mercator- ;
situafie speciald in cadrul celorlalte sisteme, In:rudt:) rt:’ Zlcdmer_‘;cde e an o

v & se i
i lar In muzicd de temperare ieadd - considera a fi

octava se Imparte conventional in 53 mi-

pPentru cd, in cadrul octavei, semj i
) » Semitonul prezint
cel cromatic de 5 come, iar cel diatonic de‘; ccl:le5

a celui diatonic).




2. Temperarea sonora egald (uniforma)

In temperarea egald sau uniforms ', octava naturald este divizatd

fn 12 semitonuri de mirime constantd ; valoarea acustica a unui semi-~
ton fiind calculatd la 100 centi sau 25,08 savarti. :

Semitonul de aceastd valoare poartd in teorie numele de semiton

tmpe;:it;a temperarea uniforma, 'sunetel_}a.%u ifremfgti Jso‘sx;tf ?r;:rczgl::lﬁ
iferentiate prin microintervale, se unificd in juty 1
:ct:reitrealizindu-se astfel 12 puntte de intonatxg eg.al depértate :
— Scara temperatd utilizind sistemul de diezi :

Valoarea in Saveryi ) N _
A 0000 2508 5047 7525 10034 12542 15051 17560 20068 22577.25085 27534 30193

- 10
ot 2% 20 2% 2@ 2% 2% 22 2t 2% 2R 2% 2
Rapoarele iz semitonurs femptrefe ;

— Scara temperati utilizind.sistemul de bemoli :

Voloarez in savar#
[, 0000 2508 5057 7525 100,34 12542 15051 17560 20068 225,77 25085 27534 30103

7 2% zi 2& 22 2; 2@ 2n

Kopoariele in semitonyr/ femperafe

§ o ok o 2 2k 2

Consecintele temperarii egale a sunetelor pot fi rezumate in cele
= —a:iﬁs;)are orive fel de comi ce diferentia, in intonatia ﬂeteml;‘-"
ratdt, unele sunete cu frecvente apropiate (coma enarmonicd, coma sin-

tomca:msgt;itonm diatonic se egalizeaza in mod absolut cu cel cromatic.

In consecintd : _ o .
— toate intervalele sistemului — deﬁclisi smt\iectée}e lui — devin im

ici te, pierzind puritatea intonatiei acus 2
ps -tfxzze;azpflolosi acﬁm enarmonia absolutd, reducindu-se la 12 nu-

marul sunetelor dintr-o octava :

by Re rep M fa BE S st Lo Bf S
S
rb R wib M Fr b S BY o b &

20

= - | i bine" sau ,uniform
" les . germand Das wohltemperierte System (sistem i
et i el e L e et
acesta al intonatiei ega i
rt‘mra% ahﬁilnua in lucrarea de fald are in vedere intonajia egal (unif

temperald.
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Importanta muzicald a sistemului intonatiei temperate

“Conceputi in domeniul fizicii si matematicii 19, scara egal tempe-

. rat, in pofida faptului ci aduce o sicacire evidentd a materialului sonor

§i 3 capacitdtii lui de expresie, a fost adoptata ulterior, din ratiuni
practice, de catre toti muzicienii. 2 ?
‘Temperarea sonord uniforma (egald) se impune odati cu afirmarea
tonalitatii ca principiu de lueru, deci prin generalizarea creatiei in stil
omofon (armonic). .
- Prin adoptarea intonatiei uniform temperate, devin posibile :
— ‘trecerile dintr-o tonalitate In alta pe parcursul discursului mu-
zical (modulstia) ; e -
' — transpunerea modului major si minor pe oricare sunet din cele
12 ale scarii temperate ;
— dezvoltarea tonalititil ca sistem ‘componistic aparte si implicit
a armoniei functionale clasice :
— avintul creatiei pentru instrumentele cy sunete fixe : orga, cla-
vecinul, pianul (instrumente cu: claviatura) si harpa. ’ .
Paul Hindemith, cunoscutul compozitor german, referindu-se la

valoarea practicd a sistemului uniform (bine) temperat, afirma :

wTlemperarea uniforma a intonatiei este una din cele mai geniale

inventii ale spiritului uman '”'.., Dar si ea constituie, in mod firese, o
solutie de compromis ; insi este un compremis de felul acelora care au

impus cindva, in viata economicd, circulatia' banilor in locul trocului.
Moneda divizionarda muzicala, acea serie de 12 semitonuri ale gamei

uniform temperate, a devenit mijlocul universat de comunicare al mu-
- ziclantlui...

Este insd primejdios si oferi urechii numai o muzicd de struclurd

intervalicd temperats ; ea se va obisnui cu o sonoritate terni (fara cu-
loare) — asemenea simtului gustativ denaturat prin mincaruri prea
- condimentate — pierzindu-se astfel simful relatiilor naturale% 172,

»NU vrem nici s& condamndm — spune un autor francez '"* — nici

sd aparam acest nou fel de a fixa sunetele secdrii muzicale ; nol consta-

'™ Andreas Werkmeister, matematician $i muzician german (1645—1705) este

considerat unul din pionieril §i primii adepti ai sistemuluj intonatiei temperate.
' Lucrarea sa de cédpetenie, scrisd anume ‘pentru p
. forme) este intitulata : Musikalische Temperatur oder deutlicher und wihrer ma-
E thematischer Untericht, w!e man durch Anwzisung des Monochordi ein Clavier,
| sonderlich die Orgelwerke, Positive, Regale, Spinetten und dergleichen wshl tem~
periert stimmen kénne (1691). =

ropagarea temperdrii egale (uni-

Cel care impune definitiv sistemul temperat In creatie va fi insa Johann

i Sebastian Bach, prin capodopera sa Das wohitemperierte Clavier (Clavecinul bine
. temperat), cuprinzind preludii si fugi In toate tonalititile majore $i minore ‘con-
:stituite pe fiecare din cele 12 sunete ale scirii cromatice temperate, Prima parte
-4 lucrdirii apare fn anul 1722, iar a doua parte In anul 1744.

! Hindemith, Paul, Unterweisung im Tonsalz, p, 45 fop. cit.): ...eine ‘der

:leninlsten Erfindungen des menschlichen Geistes...*,

Ibidem, p. 46 : ,Gleichwohl ist es nicht ungefdhrlich, dem Ohre nur Musik

iin temperierten Intervailen zu bieten; es gewShnt sich an den stdnding getriibten

ng und vergisst ebenso wie ein durch #iberwiirzte Speisen verdorbener Ge-

: hmafk:sinn das Gefiihl filr die natilrlichen Verhdltnisse™,

™ Dourry Plerre. Grammaire de Ia langue musicale, Editions Chudens, Paris,

1971, pag. 28.
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td4m c& el existd prin capodopere care-l utilizeaza mai mult de trei
secole. Asemenea capodopere sint suficient de reprezentaiive ale geniu-
lui uman, ca si facd parte din patrimoniul cultural al umanitatii..*,

Acelagi autor fine insd si adauge un adevir confirmat de evolutia
muzicii in secolul nostru: ,Gama temperata, permitind inflorirea siste-
mului tonal, purta insd in germene motivele propriei lui dezagregari :
cromatismul integral (Tristan §i Isolda de Richard Wagner) si sistemul
serial dodecafonic®, :

Privind lucrurile in perspectiva, un autor roman afirmd pe buni
dreptate : ,Gama pianului nostru nu va fi eterna, dar va dura cu sigu-
rantd multd vreme si impreuna cu ea s§i claviatura corespunzitoare a
carei structurd si formd sint indisolubil legate de siructura temperata
cu 12 semitonuri egale. Aceastd gami si aceastd claviaturd s-au dez-

voltat si au trait in paralel.
Dacé vor fi s2 moard cindva, ele vor trebui sd moara impreuna® '™

C. STUDIU COMPARAT AL VALORILOR ACUSTICE IN CELE TREI
SISTEME DE INTONATIE : ,PYTAGORAY, ,ZARLINO% SI
UNIFORM TEMPERAT

In scopul de a se putea trage unele concluzii cu privire la va-
lorea expresiva si de intrebuintare a celor trei scari diferite de intonatie,
redim mai jos — intr-o diagrami comparativa — madrimile acustice
in centi ale intervalelor uzuale din cadrul octavei '7%.

La mijlocul diagramei se trec valorile intonatici uniform tempe-
rate, intrucit acestea — dupid cum usor se poate observa — realizeazd
media djntre valorile celor doud intonatii netemperate. Cu semnele 1
sau | vom nota valorile ridicate respectiv coborite din cele doua

sisteme netemperate ,Pytagora® §i ,Zarlino“.
Citeva concluzii ce se desprind din diagrama comparativd (vezi

tabelul de l1a p. 123).

a) Intonatia uniform temperatd realizeazd media intre intervalele
netemperate pytagoriciene si cele zarliniene. In acest sistem prima
perfectd — privitd ca punct de plecare — si octava perfectd coincid
cu intonatiile naturale. In rest, toate intervalele sistemului sint putin
false fata de cele ale intonatiei naturale (netemperate).

b) Intonatia netemperatd pytagoriciand are toate intervalele mari
si marite (14, 2M, 2+, 3M, 3+, 4+, 5+, 6M, 64, TM si 7+) mai
ridicate decit similarele lor din celelalte sisteme de intonatie. Toate
aceste intervale — detinind un plus de marime acusticd — au un védit
caracter de impulsie melodicd ascendentd, creind tensiuni in sensul re-

zolvérilor suitoare.

1" Urmi, Dem. Acusticd si Muzicd, Editura stiintificd si enciclopedicd. Buct- |
‘ ; De rema
reat cd, in toate cele trei sisteme de intonatie, intervalel
g ere

regt!, 1982, pag. 507 (op. cit.).
175 Valorile in centi dupd Christine Heman. Intonation auf Streichinstrumen-

ten. Blirenreiter Verlag, Basel, 1964, pag. 15.
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Intervalele ln_tountia ‘ i Int i
(@ tip melodic Intonati PP el
construite pe sunctul do) [Sistemul tuni!orm ﬁ](s;:"onic
2 et emperati muj
Pytagoora”) I e wZarlino™)
L Prima perfacta d.
: g [ o-do a i
3 !S’:cr\::?d;nm_ta do-do diez 114 (chnu) log fre#l) il
|2 Seculd mica do-ve bemol 90 | 100 ot
nda mare do-re i 204 cgalt cu 200 2“] "
tonul mare - rl!:oanreu)l
' gluo | .Zarling 182 | (tonul
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Cvarta m.i:it.i ,‘,‘:‘ ;: di ;?g ;gm o0 g; Lgns
: : -fa dicz
5. (C::'r:‘t: ;::c/:;:;m do-sol bemol 388 ggg 1
Gty et do-sol 702 egald 700 o2 |
oty &rh do~sol dizz 8151t 800 795 s
Séxta. - ;r :o-:a bemol 792 | 800 ; 3 l[
4 o-la o061
% SS:xp'g?mm‘""i do-la dies 1020 1 l?gg b
e mie do-si bemal | 996 1000 1078 #
Scpt'i -8 1o
5 ge;(w:.ma marita do-si diex 1223 7T :zl?g Fioh
" 2 O:l cv;a;:t;;z?';atﬁ do;da Lomol? | 1086 | Lon ;:ggll
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aici mai imi
; coborite decit similarele lor din celelalte ‘sisteme de intonatie
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sint insd elemente de stabilitate si permanent#, constituind osatura

pentru sistemele muzicale intonationale. ;

Diferentele de valori acustice dintre sistemul de intonatie  Pyta-
gora“ si cel al lui ,Zarlino® — pe de o parte — apoi, dintre acestea si
gisternul uniform temperat — pe de altd parte —, proenra, firese, parti-
cularitifi in capacitdtile expresive pe care fiecare dintre aceste sisteme
le aduc in muzicid. -

In acest sens, acordajul netemperat pytagoricean este cel mai
-expresiv pentru melodie (desfisurarea lineara), valorile sale producind

permanente tensiuni si detenle in linia melodicd; el este insd nepo-.

trivit pentru intonatia acordicd (desfasurarea verticals) 7. In schimb,
valorile acustice ale intonatiei zarliniene, rdmin propice pentru desfi-
surdrile acordice, acestea fiind dimensionate pentru relatiile muzicale
armenice (pe verticald).

Cu privire la capacitatea expresivd a materialului sonor aparti-
nind celor doud sisteme netemperate (Pytagora si Zarlino), un autor
german se exprima destul de eloevent eind afirma 177 :

wDacad se preferi o interpretare mai dinamic#, aceasta se obtine
cu ajutorul valorilor pytagoreice, deci subliniind elementul succesiv
(melodic — n.a); dacid se doreste o interpretare oarecum statici (ase-
zald — n.a.), aceasta se obtine prin mijlocirea valorilor zarliniene (natu-
ral-armonice), subliniindu-se astfel elementul simultan (armonic — n.a.)%

In sistemul intonatiei temperate interpretarea mai mult sau mai
putin expresivd depinde numai de mdiestria interpretului care poate
suplini imperfectiunile sistemului prin alte mijloace, cum sint : accen-
tuarea, articularea, nuantarea, frazarea etc. — intr-un cuvint — prin
cunoagterea In profunzime §i trdirea emotionald intensd a discursu~
lui muzical.

Pot coexista in creatie sistemele intonafiei netemperate
cu cele ale intonafiei uniform temperate ?

Sint destul muzicieni si teoreticieni care rdspund afirmativ acestei
intrebiri, iar convietuirea de citeva veacuri a acestor sisteme confirma
suficient de convingétor acest lueru.

In ansamblul orchestral sau chiar cel cameral, fuziunea sonoriti-
filor netemperate cu cele temperate este asiguratd, ele completindu-se :
instrumentele de intonatie netemperata realizeazd o mai mare precizie si
acuratete in intonatie, fiind prin excelentd instrumente melodice ; iar
celé de intonatie temperatdi — incapabile sd emiti microsunete — se
comportd mult mai bine in redarea armonicd a pieselor, dispunind de
intonatii fixe, stabile, de facturd acordicd, drept compensatie fatd de
lacunele acustice ale sistemului.

7 In acordicd tertele pytagoreice sint intervale disonante afirmid autorii
lucrarii Katechismus der Musik (J. C, Lobe si Werner Neumann): ,fm Vergleich
zur reinen Terz ( § ) ist die pythagoreische Terz also ein dissonantes Intervali, das
nur in melodischer Fithrung brauchbar ist, im Zusammenklang aber umbefriedigend
wirkt“ (Ed. Breitkopf & Hiirtel, Wiesbaden, 1975, pag. 25). ‘

. Vi Draeger, Hans-Heinz, Musikalische Zeitfregen, p. 2930 (op. ecit.).
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T Existd incd in zilele noastr icieni i ieni
3 B3 lele tre pytagoricieni convinsi si zarl

};qepocaiu. In timp.ul audl_nel unui concert orchestral trebu%e Zé se é:xl\ec‘l:-l-
7 lieze (impace) unii cu altii, si tofi cu partizanii teniperamentului egal® 178,

¢l
2

10. Enarmonia sonorj

. Se numesc enarmonice '™ sunetele care expi asi
intonatie din scara sonord, dar posedd nume si egr;l:;asﬂagiﬁ‘?::epduil}g:ﬁc::
De exemplu : do diez este enarmonic cu re bemol
si bemol este enarmonic cu la diez
re dublu-bemol este enarmonic cu do
fa dublu-diez este enarmonic cu sol.

Fiecare din cele 12 puncte de intonatie ale scirii i
' rii cromatice — daci
nu se folosesc tr.xple si evadruple alteratii — poale {i exprimat prin trei
sunete enarmonice, cu exceptia punctului de intonatie nr. 9, care se
redd numai prin doud sunete enarmonice (sol diez si la bemol).

Scara cromaticd §i sunetele ei enarmonice
1

a) Enarmonia absolutd si relativi

Din punct de vedere al
: absolutd i relativa.

4 Doud sau mai multe sune
| solut daca intre ele nu existi ni
| frecventa.

8 Doua sau mai multe sunete se considerd i i
.- : C enarmonice in mod reiativ
;vdaﬁanceintm ele sint diferente acustice de marimi infime (microinter-
E Enarmonia absoluts opereazad numai in siste i

form temperati, iar cea relativd, in si g de e uni_-_-
Py Factig). . stemele de intonatie netemperata
i Diferenta acustica dintre dou# sunete enarmoni i i
4 ! nice in sistemul lui
élz”aytagora este d.até de relafia 74/73 (5,88 savarti), iar in sistemul lui
+Zarling, de relatia 128/125 (10,30 savarti),

P preciziei acustice, enarmonia este de dous

t_e se considerd enarmonice in mod ab-
cl o diferentd acusticy, avind deci aceeasi

" Encyclopedie de

la m 2
m o elop e usique. Tome I, Ed, Fasquelle. Paris, 1961, p. &I1.

enarmontos  (dvapudviog) = armonios, acordat, ajustat,
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b) Enarmonia functionald

Este enarmonia sonord numai o problemd de exprimare grafici, asa '

cum pare la prima vedere ? Desigur cd nu'! »

In muzica, unde ni se infitiseazd adevirata valoare a enarmoniei,
avind aici multiple intrebuintdri, dou# sunete enarmonice exprimd pe
plan functional realitdti diferite.

Sa compardm — spre exemplu — sunetele enarmonice re diez si
mi bemol acestea se deosebesc prin faptul cd fac parte din sisteme
functionale diferite, de unde consecinta cd in rezolvarea melodico-armo-
nica, dupi conceptul tonal, sint tratate distinct, cerind fiecare rezolvarea

spre alte puncte de intonatie :

Cele doua sunete — desi enarmonice — iau deci in rezolvare dru-
muri diferite, procedeu utilizat in modulatia dintr-o tonalitate in alta
pe calea enarmoniei. )

Inlocuirea enarmonici a sunetelor opereazi, de asemenca, in teoria
intervalelor, acordurilor, tetracordurilor, modurilor §i tonalitatilor,

Enarmonia constituie, asadar, un principiu activ in muzca, utili-
zindu-se in travaliul componistic sub multiple forme si aspecte, in
diverse stiluri si genuri de creatie.

NOTATIA MUZICALA

Notatia tradifionala (clasici). Noj roced
de notatie rezultind din creatia conl?emporea:ii

nNotation liefert den Stimulus 2u
Imagination und Aktion des Inter-
preten®

(wNotatia stimuleazi imaginatia si
actiunea interpretului*)

KARLHEINZ STOCKHAUSEN

Definirea notiunii

~

Notatia sau semiografia 1% — ynele tra i
‘ . e tate 0 mai nu signo-
gircg’te L constituie sistemul de reprezentare si tmns;nufts:r:iaﬂ%l&
frfz}'icpe calea scrisului. Ea se compune dintr-un repertoriu de semne
9 ’ ¢ conventionale — stabilite de-a lungul veacurilor '™ prin care se
:S au elementele componente ale limbajului muzical, precum si rela-
! ﬂle cg)e ;e interm:idjiﬁoneaza in cadrul operei de arts ’
niorm principiilor semiologiei un semn ic i

e s grafic (muzical -
tuie legatura dintre conceptul ce std 1a baza sa si imag(lnea arti t?:';su
care o transmite. . 5

wMuzica exprima in mintea ca si ini
g 1 $i In inima noastrd diferen in-
.cx_palé dintre indicutfa lipsitd de viati a semnuluj tiparit, si mtzlt?:r::a
' vie r«}}ssgnetelor lmpm'tﬁsind intentii, sentimente si conceptii® 1%,

.‘ nndpak:le lunc:;_; pe care le indeplineste notatia muzicals sint :
— servesie ca mijloc de comunicare intre creat (

Poz“or) Rt eatorul de artd (com-
— inlesneste propagarea si réspindirea muzicii ca fenomen si act

de culturi ;
Bt e
L]
In limba greaca simion  (onugiov) = semn, caracter scris s§i grafo

'.('IMW). -; a scrie.
; ™ In limba latind signum = semn
'** A se vedea paragraful urmator.

: '™ Menuhin Yehud
8i artele*, Ed. UNESCO “i,,pszu‘z:m PIGRIEN ot iten: amanilots, Tivher. <Ol
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— asigurd permanenta §i perenitatea operclor de artd in rindul |

valorilor spirituale ale omenirii, transformindu-le in documente .
(monumente) de culturd graitoare in timp si in spatiul geografic.

Scurtd pr::uire istoricd

Notalia muzicald are aceleasi origini §i acelagi proces evoluliv ca si scrierea
pentru vorbire. Omul a simtit nevoia s3-gl creeze sisteme de reprezentare graficd
a creatillor artistice, intre care si a celor muzicale, Fird aceastid posibilitate de
fixare In scris a muzicii, omenirea ar fi fost lipsitd de neprefuite comori de arta
produse de geniul siu creator, cu care ne mindrim astdzi, §i care se transmit
posteritalii pe aceastd ingeniocasd cale a scrisului.

Cei vechi notau sunetele prin semne luate din literele alfabetului, Se crede
¢d indienii si chinezii, a ciror culturd se impunea antichitiitii, au fost primii
care au avut ideea de a nota sunetele muzicii prin litere.

Vechli greci §i, mai tirziu, romanii notau, de asemenea, muzica prin literele
alfabetului. .

Primul sistem medieval de notatie — preluat prin Boethius (inceputul
sec, VI) de la elini — era alfabetic; acestuia Insd i s-au Inlocuit literele grecesti
cu cele latine '*:

O asemenea notatie avea neajunsul cd nu se referea in nici un fel la
durata sunetelor (ritmul), singurele indicii de aceastd naturd constind din
accentele nescrise ale textului literar. -

In Evul mediu timpuriu (sec. IX) se folosea notafia cu neume — un sistem
de linii §i puncte ce se Inscriau deasupra sau dedesubtul textului literar — care
indicau o inflexiune ascendentdi sau descendentd a vocii. In mod incipient o
astfel de notatie sugera §i ideea de ritm fiind conceputd pe principiul accentelor
gramaticale : accent grav, accent ascutit si accent circumilex, fiecare in executie
primind o duratd expresivd diferentiatd, preluati din lectura solemn a psalmilor.

Notatia ct poriativ si chei, atribuitd de citre unii teoreticieni lui Guido
d’Arezzo (sec. XI)', face un mare pas inainte : neumele sint asociate cu porla-
tivul, putindu-se astfel reda grafic atit fnalfimea -cit si durata aproximativd a
sunetelor. - y

Initial cintdrile lilurgice utilizeazd un portativ de 4 linii cu doud chei,
fa si do; pe mésurd insd ce ambitustil melodiel s-a exting In acut, ¢ fost neveie
de incad o cheie, sol: 1 v

&—— sol pentru registrul ecut al voc
Tot In aceastd perioad (sec. XI) se introduc in notaiie si denumirile silabice
ale sunetelor 1%, .
.In stadiul urmator (sec. XII §i XIII) se ajunge la notafia masuratd sau
notafia proportionald, care consta din intrebuintarea unor figuri de note avind

intre ele relalii precise — matematice — privind durata, in acea arta denumita
in termeai latini ars cantus mensurabilis (figuraiis). .

do putunﬁ;irulud'udwdl

fa pentru regatrul grov el vocii

%t A se vedea pag, 104,

% QOrice sisten de nolatie din trecut s-a format in timp, nefijnd — dupa
toate iPotezele — inventia exclusiva a unei personalititi anume.

% A se vedea pag. 104.
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: Sint create acum conditiile t i

autonoma fa{a de tex i B T nreiia amptisate. nepns  relatly

Spec_iﬁlcﬁ- P s ;.ul hf_erar,;l de ‘accantelse' sale mnx?ucme. cg,y-tnd ) xig’t?q_le

nventia tiparului in ‘anul 1436 de catre Johannes .

¢ : ; Gutenberg.

l;g:: Mn:g:;c:’l: In anul 1501, datoritd italianului Ottaviano Petruc:g scio:jl:::‘tl.l~ -
) instrumentclor — mal ales a celor cu coarde — constit ol

- -.Nmarclg&x;‘!n evolutia scrisului muzica ' ; Ehaka
'a mai parcurge o serie dé transforméri, ajun ' :

A e d
XV[HI;aac!:sr:n:‘a;‘_a“ rombicd, ultimul stadiu -de evol:tjie ‘lei):mt’:a s::ﬂflicmsx';
se poate observa usor apropierea §i corespondenta cu semnele

notatiei muzicale actuale de formé ovali :

| Notatia combica_
. Maxima {duplex longa) . _ _ __ _ g .
e A
B o
RS O °© :

. e B4

Semiminima . _______ t

g Y

‘ Semifsa _ . __ _________ g

sonora cu totul pini de curind  inedite, ce nu mai pot fi redate

prin semnel; i i i b
i aspéctee: traditionale, drept care si smdxgl notatiei . se face sub
—_ ;i;sten;ul tracliiﬂonal (clasic) de notatie ; 253 G
- Procedee noi provenind din scrierea muzicala.&mt mpe
: emporand.
i, combinatts ale. peaget . composltord r s o on,
ad) ; e ] 3 onale cu edee.; s 4
:in;, aparfinind mai -ales - domeniului muzlﬁi”fexpetﬁﬁz{:g?escgier;; ‘:;
- Sisteme proprii de notare, in care nu mai apar legaturi X 1 ai
tional (clasi), il h
] Deocamdats, sistemele i
¥ ( s § r | §1 procedeele
- $1 genurile de creatie pe care, le reprezints.

1

grafice respective coexists, ca
|",~\ ) S
\}i. ,S}S’I'EMUL TRADITIONAL (CLASIC)'DE_NOTATIE

—

Notatia muzicald traditionald utilize
. : Z cazd  2oduri n i
:pentru fiecare dlntrc? cele patru dimensiuni (atributegseanfe et);urzs:t?ll:il?

3 ' Partitus g i VIT—XV
B notatis mm;xgl; din epoca lui Lully §i Rameau (sec. xvxrmm) sint scrise
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indl{imea, durata, intensitatea si timbrul, cirora in muzicd le corespund :
infonatia, ritmul, dinamica si elementele de coloristicd timbrald. ..

Se mai folosesc, de.asemenea, si alte conventiuni,grafice, privind
agogica ‘discursului muzical, expresivitatea continutului operelor de
artd, unele elemente’de constructie afrazelor muzicale (punciuatia,
respiratia), precum si un bogat catalog de semne referitoare la tehnica
interpretarii cu vocea §i cu instrumentele.
.+ Calitatile si valoarea practici a notafiel traditionale rezultd din
urmitoarele ‘considerente : : {

— este constituitd intr-un sistem inchegat, unitar, ca rezultat al
unei utilizéri ce se masoara in secole ; 5

— permite participarea activi, creatoare, a interpretului in redarea
operei de artd ;

— cu unele exceptii, exprima fidel gindirea (conceptia) compo-
zitorului ; _

— dispune de o raspindire editoriald pe scard largd, acoperind
aproape toate meridianele ; > et

— modificédrile in sensul perfectiondrii sistemului survin totdeauna
pe un fond de semne conventionale deja existent, deci nu prin prefaceri

radicale.

' /ﬁ Elemente de reprezentare grafici a inaltimii sonore
= (intonatiei)

Indltimea sunetelor se reprezintdi — in sistemul tradifional de
notatie — prin urmitoarele elemente grafice: note, portativ, chei,
semnul de transpunere la octavd si alteratii ',

a) Notele reprezinta in scrierea muzicald ceea ce literele repre-
zintd in $crierea vorbiti. Dup# cum -litera constituie expresia graficd
a unui sunet din vorbire — fie el consoand sau vocalda — tot astfel
nota constituie expresia graficd a unui sunet muzical.

Prin locul pe care-l ocupd pe portativ, notele determina indlfimea
sunetelor : t %L v

%, . u

P ELE
=
P2 &1 ;i

o' 2

Prin forma lor graficli (notd intreagd, doime, patrime, optime ete)),
ele redau durata fiecdrui sunet in raport cu celelalte : ‘ : :

ol s ;
e
%1 ; : T %

8 Reprezentarea inaliimilor sonore In sistemul traditional de noiagie e
‘face dupd ceringele (principiile) ‘temperaniej sonore, pornindu-se deci de la
semiton ca intervalul cel mai mic In muzicé. S SaEn e o
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b) Portativul constitui
qote;tle. servind drept ref
: zical.

AZVARE

E Pe portativ — san in functie
. durate sunetelor ‘(elementele morfgl

(ritmul) :

i,
:

In afara portativului se noteazi celelalte elemente ale scrisului

muzical : textul vorbi i ie, indi
et t, nuantele, termenii de expresie, indicatiile teh-

In notatie, portativul se
portativul simplu (de baza),
(partitura).

— Portativul simplu, alcatuit din
tante, se _intrebulnteaza indeosebi 'pentru
adaugd linii suplimentare, ce constituie
ascendent si descendent : 3

23 dyratelor e

‘utilizeaza sub diverse aspecte, cu
2 ' S , cum sint :
portativul dublu si portativul complex

cim:,'i linii paralele si echidis-
O singurd voce. La nevoice i se

el b—arf)i;tiati:ml _dublu — alcdtuit din doua portative simple reunite
sonor mai 1 Hala si acoladd — serveste pentru redarea unui spatiu
s arg, cuprinzind registre diferite de intonatie. Este prin cxce-

lentd portativul harpei si a U cla
 Chcenint arpel §i al in;tz‘umente]c?r cu claviaturd (pianul, orga,

?
=

‘62

! & =
i G Do ¢

— Portativul tomplex (partitura)

= i ra), pentru ansambl; i
k}igﬂﬁ}m;n(’;]e, cuprinde un numér mai mare si variabilm(-iie ‘;f:tlaetijel
*imple, in functie de componenta ansamblurilor vocale sau instrumental
Fentru’ care se scrie opera de artd. e

4
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e cadrul grafic pentru intregul sistem d
m de
erintd pentru toate -elementele serisului mu-

4 g(iice ell - Sf 1n0t€alﬁ indltimea si
. nor e ale graiului ical -
zate astfel : pe ordonaty inaltimile (intonatia)g, iar perggcszé)’ J\Cx?:t?lie




-

De exemplu : A :
* — partiturd pentru voce si plan
3 1 0 - = —1
X Voce =T 2ot | SpL S
£y 3 3 ¥ &4
{
& Plan {|¥*

— partiturd pentru cvartet de coarde

5=

Vioara I

Vicara I

Vielz

Vielonce!

¢) Cheia muzicald reprezinta grafic trei sunete din scara 'acust:lci‘_:

% cheiz sol'

|B cheiz do’

'9‘- cherz fo

! D ol TR O M i O
In functie de-utilizarea uneia sau alteia dintrechei, si a locl
fiecdreia pecnportaﬁv, se determind pozijia celorlalte sunete pe baza
succesiunii lor in scara acusticd. De exemplu :

if: = e Py

# e sol'ls side #u D bl b3 Wreaibol sl Awlhs

In scrierea si practica muzicald se folosesc 7 chei :
Tenor Bariton . . Bos

" Violing | Sepren Mezzosopren l}o

L]

; 7 - AT A o 2 I
NI dof do1 dot = *1, to;ﬁw;wﬁdllo&mmiﬁl»:'

Pozitia celor 7 chei muzicale §i semnificatia:lor fatid de octava 1:

.. p Cheia de violing

. . i
§— =5 = = e gj
el izein - (528 Ha) -
S—r——
Sopran #3__“_—? e B — 3
dot = w2
o P
hedd X
' —
= ided 4 do2
i - ‘ o < O
L === == ' =l
) do2
o
o - oS <> S
Tenor  fese————e —
doi %02
) a
g = < o o » 2 = = -
Bariton S — =]
il L 5 doz
Cheic de tas & Ve ey - o e g
_L‘l. === s e -— — — =
dot’ L X T 2 17 2 7 - oz

Utilizarea celor 7 chei in scrierea si practica muzicald
(in ordinea importaniei) ~ ;

— Cheia de violind (sol pe linia a doua a portativului) se intre-
buinteazi la notarea partiturii pentru urmatoarele voci §i instrumente :

vocile de copii ; ; : = =

vocile ferninine (sopran-alto) ;

vocile acute blrbdtesti (tenoril) in care caz sunetele au indl-
timea reald cu o octavd mai jos (transpuse la o octavi descendents) ;
~ instrumentele cu coarde : vioard (cheie unica) ; viola si violoncel

(pentru registrele lor acute) ; harpa ;

instrumentele de suflat: flaut, oboi, clarinet, corn, trompeta ;
instrumentele cu claviaturd (pentru portativul 's'uper;igr): pian,

- orgd, celestd, jocul cu clopote {Glockenspiel).

— Cheia de bas (fa pe linia patra_a portativului) se‘lntrebuin-

| teazi la notarea partiturii pentru urmitoarele voci i instrumente* -

vocile grave blirbatesti (bariton-bas) ;
instrumentele de sonoritdti grave: violoncel, contrabas, fagot,

. contrafagot, trombon, tubd, timpani ;
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se intrebuinteazi, de asemenea, pentru portativul inferior Ia

instrumentele cu claviatura. o .
— Cheia de alto (do pe linia a treia a portatlvulux? se’ intrebuin-
teaza la notarea partiturii pentru viola (cheie principald) si trombon alto.
— Cheia de tenor (do pe linia a patra a portativului) se in‘trebulm
teazd drept cheie secundara (suplimentard) la notarea partiturii pentru
violoncel, fagot, trombon-tenor. ‘ 3 :
Partitura moderna a renuntat la celelalte trei chei — sopran (do I),
mezzosopran (do II) si bariton (fa 1II) — care se mai intrebuinteazi nu-
mai in studiul citirii partiturilor avind in componentd instrumente
transpozitorii. ; e
Redam, in continuare, citeva modele de partituri, in alcatuiri
variate, asa cum se folosesc in notatia traditionald de azi : .
Partitura pentru voci feminine si birbatesti (cor _mlxt):

Pad,
Sooran

o
Ais? - |7

| ~ (franspune
Toor | - v ¢ aclowi
: — inferiperd)
Bariten
Jdes 1

Partitura pentru orchestra clasici foloseste cheile urmitoare :

e Tim X
Flaur @‘" o ™. 5
T
T A ‘ [
Obor 4 ~—
: ; Yigarz ; ‘s 3
< 3¢ n—(‘r -
Cariget AT
v e e
‘i \Yold -
,m’ i = r PN - |.l i x -

< i Wolonee) [EF=

" tontrates.

e iﬁ, - € T

<o d) Semnul de transpunere la octava

E‘s Pentru. evitarea folosirii prea muitgr linii suplhnenlzire. ce ar
|- ingreuna scrisul si lectura partiturii, se procedeazd la scrierea cu o

d

5 octava infericard sau superioara a textiului muzical, utilizind ‘semnele :

- — octava alta §ow==v==w-—m_ = (ranspune la octava supe-
s : b L rioara (se aseazi deasupra
- portativului) o
}
AT S ST | = lranspune la octava infe-
. . | rioara (se ageaza dedesubtul
i : “portativului)

— octava bassa

Se sorie o —

i6
-]
i
Itb
m

i
i
e

Ip

Se citeste 5 =

Se serie P

s
X re) — X
ARSI e TR S b = S
Je cifeste
< T e & § F.BE S e
= ;

In cazuri mai rare, se utilizeazi .si transcrierea

- t i
la douid octave — superioare say inferioare astfe] : e

— cvintdecima alta

BT "TTT===---== frapspune la doud octave
; superjoare | ..
4 Wl ¢ I 1
| — cvintdecima bassa e T . transpune la doud octave
i ; €A inferioare 5

. €}’ Alteratiile '™ sint semne grafice care indici modificarea = as-
‘cendentd sau descendentd — a iniltimii sunetelor. Ele se aseazd inaintea

‘notelor a céror-inaltime “urmeaza- a'.fi modificatd, producind efectele
‘urmétoare ; j . ] 3

N

: * In limba latin altér = altul, deosebit, schimbat,
g
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diezul urcd intonatia cu un semiton (fajd de nota naturald) ;

bemolul coboard intonatia cu un semiton (fatd de nota naturala);

dublu-diezul urci intonatia cu doud semitonuri (un ton — fata de
nota naturald) ; ' i . 146

dubli-bemolul coboarid intonatia cu doudl semitonuri (un ton -— fa
de nota paturalé) :

becarul anihileaza efectul oricéror alteratii (readucind sunetele la
intonatia notei naturale, nealterate).

Exceptii de la regulile de mai sus :
— dublu-diez, daci urmeazd dupa un sunet cu un diez, urcé into-
natia numai cu un semiton :

— dublu-bemol, daci urmeazi dupi un sunet cu un bemol, coboard
intonatia numai cu un semiton :

h — |

= | IO
¥ =

Tn grupul sunetelor denumite prin litere (c, d, e, £, g, &, h), altera-
tiile se obtin prin adaugarea unor terminatii specifice la denumirea de
bazi,astfel :

is pentru diez (f+is = fis = fa diez);

isis - dublu-diez (f 4+ isis = fisis = fa dublu-diez);

es M bemol (f +es = fes = fa bemol);
.dublu-bemol (f +.eses = feses = fa dublu-bemol).

eses. |y
Fac excepfie de la acegsté reguld urmatoarele alteratii :
es in loc de ees (mi bemol);

as , 'y gy aes (la bemol);
b 4p oy hes (sibemol).
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K ~ "Tabel R .
cuprinzind supetele naturale si alterate utilizate in notatie
{ Treotee Greate v Urcate v " Lodorite 7
1 naturate un semiton G007 semrtonurs | ;r sélu;/gv wigﬁ(:g;‘o:m
i‘a@-: Bfp—cs | bX— o) bb—es | bbb~ amas
| =t | eh—ds | = can | b=t | W s
3 m o~ ol § — eis @ % — a5 | w b — e b —
i ' by — ases
} -7 | = F Box— s | bh—rs- | B b= fay
; ol —g | 2/} — g 80/ % — gisis .m/'v-ﬁ.r so7bb — geses
!b:a B —as bR — asi 2 b—ar & bbb — aser
f =4 |\~ | sx—tis | s b—s s bb — seses
Alteratii accidentale, constitutive si de precautie
In functie de rolul pe care-1 indepli € i
: s 0 - plinesc in notatie, intilnim trei
feluri de alteratii : accidentale, constitutive si de precau;itei. -
Alterafiile accidentale apar pe parcursul textului muzical, avind

efect numai in spatiul grafic

al unei mdsuri,

trecerea in altd masurd (la

prima bard), sau inlocuirea cu alt
e ) semn de alteratie, insemnigd ince-
— cazul 1
iy W W
— cazul 2
e A

I'n partitura atonala, principiul de mai sus
<e mai putin, sau chiar deloc, o alteratie av
sunetului inaintea cdruia se afla (efect loco).;

Anton Webern — ERSTE KANTATE, op. 29
. 1) ‘ :

—1

T

‘

—

se respectd din ce in
ind efect aici numai asupra

Cu ,aqtoriza_t.la acordatd de Uni;eml Edmoﬁ
A G. Wien .

137



g8 in atonalism, cele
i rocedeu constdin faptul ci, lisn
Ratiunea zcrei?tg:m;atice sint tratate egal pe plair!x (::er::por.u;sgf, ai??
12 e e "3 shne GUIALduie arehf cars Altersillesplartin Srganic,
au Oaffﬁfld x;upuse regulilor ortografiei clfasme. , . N
e Alteratiile constitutive se noteaza la cheie, iormlnltaa;lir:‘ -
nalité‘g_ii. sau-modului in care este scrisi :::rzzr:naéﬁﬂ% ;:zt;n LoiSopy
i uzical respectiv — si
mrniecsil:tt;mlilrl)us;i?:idu-sé la cheie, isi extind efectele asupra tuturor
o.t;netelbr de acdeasi inalfime din intreaga’partitura. -
: Anihilarea pe parcurs a efectului alteratiilor c:;_rinstitu ve il
ilizarii de alteratii sau —

bisnuitd a utilizarii altor semne b

ﬁcfza}:aalzélzgnditam — prin schimbarea cu o noud armura :

J. S. Bach — KLAVIERWERKE
DREISTIMMIGE INVENTIONEN (Nr. 9)

1

v/
1
1

e

f =
e ;
L4

Lo

vk itk i itutive s din cvinta fn cvintd
-alteratiile constitulive se aseazd di ‘
' ,.fegtz:dicé i;a ordinrz: in care apar in structiura sistemelcr jn}on?.qu.
pe i adi
nale respective :

Oy fo u

— ordinea diezilor in armura

— ordinea dubli-diezilor in ar- - o
mura (utilizare exceptional&)

ﬁ ' " .
— ordinea bemolilor in armura S . s
— ordinea dubli-bemalilor in - M
armurd (utilizare exceptio- e ==
', nald) ; Bant o 5.4

t
» 344t

A ‘ ' ' 4 tonald, survenind
incipiu del notatle, este de esentd

in pa‘?‘tir?:r?’ cf:pgr.gcnzralizaz;eg stilului omofon de creatie (armura

dwcas)\.xb influenta ortografiei tonale, armura se utilizeaza si in creatiile

populare modale sau cele culte scrise’ pe bazd modali.

' Pe masurd ce sistémele intonationale devin intehs cromatizate (apar |

. X o . nsi te w

i polimodale), armura se dlsper§ee_1_zé, se risipes e

lpmuummlﬂo llig?ﬁil §rxm‘x):ical, amestecindu-se cu. zilterau.lle cromatice, pina
ce, in-‘partitura atonald, dispare cu totul, nemaifiind utild.
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; Astézi, un compozitor care nu irece armura in lucrarea sa tradeuza
 dela inceput intentia de a iesi din cadrul tonalitétii clasice.

— Alteratiile de precautie servesc pentru reamintire.

- sau nevalabilitdtii unor alteratii intilnite

procurind interpretulni o maj mare sig

partiturii muzicale :

a valabilitatii
mai fnainte in textul muzical,
urantd in executia corectd a

In partitura contemperana,«in care elementel
alteratiile isi pierd din ce in ce mal mult rolul }
sunet venind in textul muzical cu o configuratie grafics proprie, asa cum
Se procedeazi in lueririle atonaie (a se vedea E

o rste Kantate de Webern,
pag. 137). 3

2. Elemente de reprezentare grafici a duratej sunetelor

. Durata sunetelor — Vv combindrile dintre durate in alei-
tuirea ritmului muzical —Se reprezinti in scris Prin urmétoarele ele-

mente : valori de note cu pauzele corespunzitoare, legato-ul de prelun-
git_-e, punctul ritmic §i coroana {fermata). 1 R T e,

54 s of ] sk
a. Valori de note §i pauze = . /-
Diviziunea binarg §i ‘ternard as valorilor

Ritmica moderné este o ritmicd

rate ce o compun exjsta raporturi m
prin valori de note binare- gi ternare,
normale si exceptionale; « PR e ‘ e B
Existd doud sisteme generzle de organizare si divizare a valorilor

Proportionald ; intre diferitele’ gu-

atematice precise, exprimate grafie

cu diviziunile §i'subdiviziunile lor
SRE N L2 TSP U

de note ; } ) o
— sistemul valorilor
ziunii binare;-
— sistemul valgrilor (duratelor) ogranizate dpd -principiul divi-
ziuiiii-t'e’m&fe‘;'j:-' S )

_ Fiecare'din aceste: sisteme Pleacd de la 7 valori de note si pauze '%
de facturd binarj, respectiv ternarg : - -
—_—— . ' > S

' In scriitura preclasica sistemul valorilor b

inare ln;.vpe cu brevis — durata
blnlara fea mal mare — sau de Ia brevis cu punct — durata ternard wa
mai mare : Par E-59

(duratelor) - organizate dupi- principiul dipi-

x { Lad) . B T

- ”~ =9 _L’g"‘n"f.:'o © no a0l
ldiviziune binorg) - {aiviziune tetnord)

LA s
T
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Valori bincre :
[ divizibile cu 2,4,6 etc) ]

Note  Pauzele corespunastoare © Nete

Vaieri ternare
{divizibilé” cu 3, 6,12 etc)

Pouzele cnrvsﬁurpn’ﬂwc
gusee .

SR ONE——— R E———

Jo| == el | ==

J = o diehely IS

ON v Dy e

A Ko T o

LIE3] N R TCT A P
.+ e e A e ’

Pentru a rdspunde variatelor combinatii-de durate ce apar in par-
titurs, sistemele respective ale valorilor binare $i ternare se amplifica
§i se completeazd cu seria de valori ritmice obtinute fie prin diviziunea
binard, fie prin cea ternarj, :

Diviziunea (raportul) valorilor dupa principiul binar se oine ple-
cind de la o valoare initiala A, care se imparte cu 2 si multiplul lui
(41 8| 16)' e - . f : " !

—sory

r

Sistemul. de: divizare normald a'palorilor binare .
(serveste la redarea graficd a ritmului binar) e LT

" div. cu>z'

. wid dasd bid Lo DB
= 4.4 <. d 4 I - ﬁﬁ’ﬁﬂ'ﬁ

s 1. . T
‘LDlﬂiiunea (rapox:axll) va.lorilor de note duﬁi princtpiul ternar se

obtine plecind de la-o valoare-initiald 4, care-seimparte cu 3, iar mai
departe cu dublul acestuia (6, 32, 24) : e o amuigin e

&b — "a_ 2 );‘
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" Sistemul' de diviziire normali a valorilor ternare

“(serveste la redarea grafici a ritmului  ternar) " bl
& iriN < b i [ 2O A ~ 1! 13 ,

g

AT i B e
N o S B v Brrr

In scopul redirii formulelor ritmice de exceptie ce se intilnesc in
ritmurile binare, fernare si eterogene, se - utilizeaza ‘diviziuni speciale ale
valorilor ce se descriu in cadrul ritmicii muzicale 192, - :

Sistemul mixt de utilizare a diviziunilor,

Desigur, pe parcurs, principiul diviziunii binare a valorilar ritmice
poate fi schimbat cu cel al diviziunii ternare, si invers : -7

De exemplu :
—- valoare initiald ternara : o
— se divide binar (prima operat:ie) I J. : .
— se ia apoi ca valoare initiala T gt
‘doimea cu punct (a-doua epe-
ratie) : L % 3

— se divide ciupa principiul ternar

(@ treia operatje) : Jd J ) J
— sau dupd .princi.;qiul binar ;.. |, - J 5 gy "
§AMA, A o ai s : ”
e

in Notd. Gruparea valorilop- ritmice mai mieij, subdivizionare, s-a ficut tn
- ‘ambele diagrame In functie de patrime care -conistituie, ‘In ritmica:
modernd}” etalonul principal “pentrd  sisterul divizarii duratelor,

" A se vedea capilolul rezervat acestuj aspect In volumul de fafa (pag. 583).
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Cu alte cuvinte, se_schimbi prima operatie din lantul de divizare
§i se ia ca punct de plecare, in operafia urmétoare, una din valorile
sirului dedus, care este divizati in continuare dupi un’ principiu ori al-
tul — binar sau ternar — realizindu-se in acest fel un sistem mixt de
utilizare -a-divizéarii-valorilor de note. . ; &

" by Legato de prelungire, punctul ritmic, coroana

Pentru *fedarea grafici a duratelor, sistemul de valori binare si
ternare descris mai fnainte se completeazi cu inci trei semne : legatc
de prelungiré; punctul ritmic ' si coroana (fermata).

Ele constituie elemente grafice de augmentare (sporire) a valorilor
ritmice de bazé : prin legato si punct obtinindu-se augmeniri proportio-
nale (misurabile), iar prin coroand, augmentiri neproportionale %,

— Legato de prelungjre actioneazd ca semn ritmic neautonom,
servind pentru cumularea (insumarea) valorilor binare i ternare. de,
aceeasi indlfime: ' : :
— cumul de valori ritmice egale

e

bol

;= T
— e
= —=
e —

e T S

— cumul de valori ritmice inegale

P
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— cumul de valori ritmice in lant

sah 9l .
4 v 26 .
v T T x '’
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+b+‘J = t:i- ete.
/ [ ST .

I ol I,

— Punctul ritmic actioneazd, de asemenea, ca semn grafic neauto-
nom, marind cu jumatate (1/;) valorile binare la dreapta cirora se ageazi.
El indeplineste in notatie dou# functii distincte :+

— punct ritmic constitutiv (complementar) ;

— punct ritmic augmentativ (suplimentar). L

- '™ 1L numim punct ritmic pentru a-1 deosebi de alte utilizir] ale punctului

In notatie (de exemplu, atuccalo). . . P ¢
A se vedea,. capitolul Augmentdrf ritmice proportionale si nepropors

Honale {pag. 638). ¥ s R
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In primul'daz) plinctiil” transforma valorile binare pe lingi care

“se ageazd in valori ternare, devenind element constitutiv pentru acestea

' (i8R S o = J J J

o A 9

=

T

)

4
gl el
X

=k o))

In al doilea caz, punctul éerv
: z ! este drept element m
(aditie) ritmica, inlocuind, ca efect, legato-ul dlz x;u-eluncgin red:e Wgmentace

oK Ta &L I

U N I

‘'
y — |

i

In afari de punctul sim i : ' 2
ae s SArd de 1ply, pentru redarea. unor. imagini
Cul expresie ritmicd, se intrebuinteaza. dublul si triplul punegl n g

1 R

& e 1 Born 4
Jedid ST
do Ve 1 -

VAR [ R S

D. Sostakovici. — 24 PRELUDN s1 FuGl
PENTRU PIAN, op, §7

t

Preludiul nr, 6. :

143




G. Verdi — REQUIEM Nr. 2

_wDies "irge”
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Rex  fre-|\mendoe ma~fo~sha~Vis
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t? N —————
Rex  lre-men-doe wa-je - Sfa A =

— Coroana (fermata) '% actioneazd ca semn grafic de augmentare
neproportionald a valorilor de note si pauze, prelungindu-le durata in
mod nedefinit :

§ =il
- e
(.

Desi face parte din categoria strictd a semnelor de duratd, coroana
cere in execufie o tratare mai mult de naturd expresiva; de aceea, va-
Joarea ei in timp depinde, pe de o parte, de continutul §i stilul piesei,
caracteristica ' agogicd, fesatura ritmico-melodicd, iar pe de alta, de pu-
terea de cunoagtere §i patrundere a partiturii, de gustul gi sensibili-
tatea artistului interpret. )

Efectul direct al utilizarii frecvente a coroanelor in discursul mu-
zical constd in disolutia miscdrii ritmice masurate (giusto) si inlocuirea
el printr-o miscare liberd, nemasurata (rubato) : '

CIND TOCA LA RADU VODA — ,200 cintece
st doine* 1%

“/ " 3. Elemente de reprezentare grafici a intensititil sonore

In paginile anterioare s-a aratat cum cele d,ou.’-i'prlncipa}e dimen-
siuni sonore — iniltimea si durata — pot fi reprezentate g_rg_lfxc pind la
valoarea lor absolutd (obiectiva). we g

sy ba italiani, fermata = ogrire; v T %
196 énoxlelcn;m alctuits de Gh, Cioba’iu si V. Nicolescu, Bucuresti, ESPLA, 1955.
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Pentru redarea intensitatii (dinamicii muzicale) '*7 notatia utilizeaza,

‘I de asemenea, un repertoriu bogat de semne, dar de o valoare relalivd
 (subiectiva) in ceea ce priveste interpretarea §i traducerea lor, cu excep-

. tia celor obtinute in laboratoarele electronice prin masurdri precise
. (absolute). : '
Dupa efectul ce-l produc, aceste semne formeaza doua categorii dis-
tincte de intensitati :
— nuante
— accente.

a) Nuantele dinamice

Principalele grade de nuanfe se exprimid grafic printr-o serie de
expresii i inifiale provenind din terminologia dinamica italiand — avind
circulatie universald —, care se trec, dupd caz, deasupra sau dedesubtul
textului muzical inscris pe portativ.

In privinta efectului lor distingem :

— termeni care indicd o intensitate uniformda ;

— termeni care indicd schimbarea progresivd a intensitatii ;

— termeni care indicd schimbarea progresivd atit a intensitdfii cit

si a migcarii (tempoului). '

Termeni care indici o intensitate uniformid (dinamica uniforma) :

ppp (pianissimo possibile) ¢it se poate de incet

i i = cimpul inten-
pp (pianissimo) = foarte incet ] sitdtilor
P (piano) = incet linigtite ;

mp (mezzOcpiano)
mf (mezzo-forte)

pe jumatate piano cimpul intensi-
pe jumatate forte tatilor medii ;

I (forte tare, puternic
ff  (fortissimo) foarte tare,
foarte puternic
i (fortissimo cit se poate de
possibile) tare

0ol

cimpul intensi-
tatilor puternice

A

“In partiturile contempordne, pentru“a 'se“determina grafic ultima
expresie a unor intensiti{i’ minime ori“maxime, se utilizeazi ‘indicatia
cvadrupld de piano sau de forte : — pppp, — ffff =4 -

Efectul fiecdrei nuante: descrise: mai 'sus esté uniform, modificin-
du-se in rhomentul cind in text apare o nuantd -de alt grad:

5

2 rrmme A LU AN U o i

Jparul diramic 1 Spafivl dinemic 2 Spatinl dinoie 3 %Wamml

. ¥ In muzicd, intensitatea inseamnd dinamicd, nofiune care spune mult
mai mult decit volumul sonoritatilor masurat de stiintd prin beli §i decibeli: ea
apartine, in aceastd artd, domeniului expresiv, cu infinitele sale forme de ma-

nifestare.

TN ITT
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. Termeni care indicd o schinibare praogresivi a intensititii (ding.
mica graduald): ‘, i SR o %

‘erescendo (cresc.) ——————— = crescind intensitatea dlﬁ ce inbe
meai mult; ' L i)
decrescendo T = deérescind intensitatea din ce in
(decresc.) ce mai mult; =t
diminuenda, (dim.) 2 = micsorind intensitatea din ce in

ce mai mult;

wpierzind®, lisind si se stinga
gradual sunetele pini la o inien-
sitate abia auzits ;

intdrind intensitatea fic pe froza
intreagd, fie pe’sunet izolat =
desigsurind, amplificind,’ dind
mai mult sunet.

perdendosi (perd.)

rinforzando (rfz.)

spiegando

' ) )
Termeni care indici_o schimbare progresivi a intensitdfii si tot-
odatd a miscdrii :

calando - = potolind, slabind din ce in ce mai
mult intensitatea si miscarea ;

mancando = terminind, incetinind, scizind in
tensitatea §i miscarea; - -

morendo = ,murind¥, slibind treptat intensi-

J $i incetinind miscarea; .«
smorzando (smorz.) = stingind, atenuind intensitatea
sunetelor si domolind ‘miscarea,

tatea pind la extrema posibilitate

b) Accentul dinamic

Accentul dinamic — prin care se intelege evidentierea intensiva
a unui singur sunet — este prin definifie un accent de expresie, la care
compozitorul apeleazd pentru sublinierea importantei deosebite a unui
sunet fatd de celelalte din context. ) : €

In cazul cind o suitd intreagi de sunete trebuie si cadd sub inci-
denta accentului dinamic, atunci el se inscrie pe fiecare dintre sunete
(accent impus). '

Formele (aspectele) grafice sub care accentul dinamic se intilneste
in partitura sint urmatoarele ;

portato == = sunetul sustinut, subliniat ca intensi-
tate ;

portato staccato - = acee:a‘s;i interpretare, cu scurte intre-
ruperi; .. 05, v ol

marcato > = marcind, apasind, subliniat puternic ;' -
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' 3:3 marcato: staecato
| marcatissimo

v
v

sy

Avein bk

“= marcind si intrerupind scurt ; 1

apésarea sunetului cu toatd forfa;

“marcatissimo staccato = dpdsarea sunetului cu. toata forta urmata
4 3 : 220 de o scurtd intrerupere. il u

Y,
I

B

Tot pe sunete distincte (izolate), avind efecte asemantoare’ celor

‘de mai sus, se utilizeazd si urmatosrele expresii ale accentuficii dic

namice : .

fp (forte piano) = accentuare fn forte si diminuarea brusca a sunetului ;
sf (sforzato) sau sfz (sforzando) = accentuare evideriti si seurtd a su-
' netului ; ‘ ‘

martellato = izbirea, lovirea, ¢iocinirea detasatd a sunetului.

Interpretarea tuturor accentelor dinamice se face in functie de

- fondul intensiv general pe care ele se desfigoard. De exemplu: un
. marcato. pe . fondul nuantei mezzoforte nu-suporti aceeasi tratare ca un
~ marcato pe fondul nuantei forte ; un sforzando pe-fondul nuantei jorte

nu poate fi interpretat ca un sforzando pe fondul nuantei fortissimo ete.,
deci se pastreazi totdeauna o proportie intre fondul nuantei principale
a piesei si accentul dinamic folosit.
Pentru a se rezolva grafic si alte situafii ce se ivesc in partiturg,
se utilizeaza expresii ajutitoare — ca 51 la tempo —, cu scopul de a
spori orl diminua efectul nuantelor si accentelor descrise mai fnainte.
De exemplu : = o

ancorq = Ined mai (ancora piu piano) ;
_.assai = foarte... destul de.., (pianissimo assai);
"~ ben ="bine .., (be marcato); . w0 A
molto = mult ... (molto piano); s
mezzo = pe jumétate (mezzo piano);” ‘
. Mmezza-voce . = cu jumitate voce : )
‘pieno; piena < = plin‘i. (a voce piena) — cu voce plind; = ¢
pitt - = mai ... (pik fortej; -~ - 4
poco " = putin ... (un poco piano);
poco a poco = pufin-cite putin ... (poco.a poce cresc.) ;
pochettino = putintel ... {pochettino decresc.) ;
pochissimo = foarte putin ... (péchissimo ‘martellato) ;
possibile = citse podte de,.. (forte possibile);
~ sempre = mereu... (Sempre piano); " . - '
simile . ~=.Ja fel — se va conlinua de acecasi maniera
(simile marcato) ; :
sotto = ‘intensitate:sub volumul viernial (sotto wvoce); .
~ subito- =_subit; dintr-o dat¥; pe neagteptate (subito piano).

.

-7 4. Elethente de fébrdgﬁﬁ?é grafici-a timbrului sonor

Nk

"“Timbrul, dupa cum s-a mai ardtat, constituie o caracteristici unica

| (sui- generis) a oricdrei-gursc sonore : doud viori se deusebesc ntre ele
| ca timbru, la fel doud voci de sopran, fdrd sa mai mentionitn deosebirile

timbrale evidente dintre instrumentele i vocile esential diferite ca strue-
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turd moleculard, cum ar fi: pian si flaut, viocara si clavecin, sow
prana si bas etc. 3 ) <o
2 Drept urmare, fiecare sursi sonord — instrument sau voce — vine.
cu timbrul sau specific (propriu) in partiturs, esa {neft alegerea, de cétre
compozitor a aparatului vocal si instrumental pentru care scrie opera sa
este, In fapt, o alegere a timbrurilor prin mijlocirea carora doreste si
se exprime, Ji ot ‘ ' o3

Scriind, spre exemplu, o partiturd pentru cvartetul de coarde,
deducem cd timbrul rezultamt va fi cel al ansamblului respectiv (doud
viori + viold + cello), - _ '

Scriind un concert pentru pian si orchestrd, partitura va reda
timbrurile respectivului instrument solistic si al orchestrei acompania-,
toare ete. \ ; =

In consecints, prin insasi alegerea vocilor si‘instrumentelor pentru
care se scrie opera de arta, se inscrie in partiturd timbrul acestora. ¢

Atit vocile, cit si instrumentele muzicale sint insd capabile de
muite aite efecte (jocuri) de timbruri decit cele ce se-includ in proces’
deele tehnice de rutina sau traditionale, oo o

~ Pentru astfel de efecte se intrebuinteazi semne grafice speciale
cum sint : '

a) la voci” '
— strigéturile se redau prin note in forma de cruciuliti :

A, Honegger — IOANA D'ARC PE RUG

A Me dAre

O . S %
Une ot amain gu'the e M,Aw rop-se —elt ‘
3 i f s .y
S — ———=: T 1 : —t
Nom < b ~ro-for | igre!
Poa- e il dim.
A = = e
o e - b ~ra-tir, |on-bv-ra-tr
s = | din.
T e T =t ===
= by - ~tor, | Comr~ v~ ro-tor
: - ; dir. |
B = t !
' . a; = b ~m-tw, lom= bo-ro-for 1l
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— electe ritmice onomatopeice sau de murmur; prin aceleasi semne:

~t ~ 2
Alexandru Pageanu FESTUM HIBERNUM

moymrmd,_o.)‘ =18 %

fopolatpola |ri ta ko

A" &Nk Gl e ko ko ke bl o ke
1 S ————o =
O e et A ke g o 2

"~ 'recitarile si déclakha‘;iilé textului vorbit se noteazd numai prin
desenul ritmic, fird sa se precizeze inaltimile notelor : R,

= Sigismund Todaﬂ"'_~ NAINTE-MI Dé CURTI
e S Amproiisnds, ma scorrevole o

= ~>.: 3 ﬁf Al m/.» o Jﬁl 73

e ALoan mrh.

bod =y o s

Hindol Bl il i it oty g Fpdste:

-

et oA RS,

Hhr o e el i 7 i o M e dis g bt

1S

2 X T O L AU S

o N @‘JM&’W:MMW‘VF'M’
x.:] 3;;{' - "‘.”l‘y.ir'f‘:‘: 5 ‘-‘“{"J :“.“ 3 "’7:“‘:;1' 7

7 — — e —— 7 2
g 2 " v 9
B —
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b) la instrumente b PR b
— efectele de pizzicato pentru coarde :

P. L. Ceaikovski — SIMFONIA VI, p. 11

Allegro con jr.v::ia Jaahy

— efectele de surdind pentru coarde :
P, I. Ceaikovski — SIMFONIA VI, p. I

— ; _——— =7

— cu semne speéiale '(not:e .In formﬁ ‘de-romb sau &u un cerc dea-
supra) se noteazd si jlajeoletele pentru instrumentele de coardeé :”

Partitura contemporana aduce insa mult mai multe semne grafice
pentru redarea diferitelor efecte -de- timbru, utilizate cu precadere in
muzi¢a experimentald ¥, -~ = S

1% A se \;dea. in continuare, capitolul Procede¢ noi de notafie (pag. 165).
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5. Abreviatiuni (prescurtiri) in notatia muzicald traditionala.

In scopul de a nu se incireca partitura muiicala cu prea multe

~ detalii de executie si, totodatd, pentru a se reduce spatiul grafic, se

intrebuinteazd uneori semnéle de, prescurtare (abreviere) a notafiei, un
fel de coduri stenografice care se” practici mai ales in literatura instru-
mentald (pentru stimele de orchestra).

Abreviatiunile se aplica, obignuit, urmatoarelor elemente ale nota-
tiei : ritm, metru, ornamente, nuarite, tempo.

"a) Semne de prescurtare (abreviere) pentru ritmicd ;

L Q(}d’lrg; acelyiag suned - S

J
e =——-=—:
S citeste 52 o ’ -
T ' T \ : =3 ]
chs ety i ey %0
= = : Ny
5 "o
i " A= o
o Y ey ; |
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F

printr-un sistem de deplaséri gi precipitari de masuri pentru a evita: /!
isocronia timpilor metrici. La Witold Lutoslavski, in Livre pour orchestre i
intilnim de asemenea suprapuneri de ritmuri metrice §i ritmuri ametrice |

(nemasurabile). Vom mai invoca pe Olivier Messiaen care, in Iucrarea sa
pentru pian intitulatd Canteyodjaye de ritm indian, meclodia, cste, pe
rind, augmentatd gi diminuati firé incadrarea in vreo masura clasica,
bara de masurad servind doar la delimitarea sectiunilor lucrarii. Compo-
zitorii romani contemporani.procedeaza, in mare parte, de aceeasi ma-
nierd, cautind sa elibereze ritmul muzical de rigorile barelor de masuri,
prin mijloace grafice adecvate.

Citeva inlocuiri grafice in partitura ale notajiei metrice tradi-
{ionale : : )

— desene geometrice inscrise deasupra portativului sugestive sl
pentru arta dirijatululi :

I

masurd de 1 timp

|
Ll = misurad de 2 timpi (Boulez)
A = masurd de 3 timpi
o 1 2 3 ¢ = masurare prin centimetri folositd cu preci-

p

dere in partitura de muzica electronica.

3. Noi procedee de notatie privind intensitatea sonora

— Semnele grafice tradifionale ale intensita{ii sonore — cuprin-
zind spatiul de nuante dinamice dintre pp si ff se folosesc cu destuld
frecventa si in creatia contemporani evoluati.

Trebuie precizat “insd cd, in conditiile artei muzicale din zilele
noastre, diapazonul nuanielor s-a diversificat §i extins cu mult, ajun-
gindu-se la grade de neimaginat in practica traditionala.

Partiturile de azi folosesc — spre exemplu — semnele unor nuante
extreme : 3

pppp (cvadruplu piano) extrem de incet (inekprimabil de incet)
ppppp (cvintuplu piano) " »
ffff (cvadruplu forte) extrem de tare (inexprimabil de tare)

JfIff (cvintuplu forte) % &

. Prezentam mai jos o adevarata proiectie sinopticd a nuantelor de
tot felul dintr-o partiturd contemporand care utilizeazd i mdsurarea
_prin centimetri a ritmului (de observat ca fiecare articulafie sonord isi
are nuanta ei) :

|

It
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'Sylvano Bussoli — LA PASSION SELON SADE

r—_—i".?:ﬁ'-ﬁ‘ ______ ?‘. rw gk -s . o
S T R L] ] FEE

.
'

3

“._..
1.

Sne

i e g

— Mai nou, muzica electronicd aduce in parti
sitatilor prin cifre reprezentind cantitatea de deiib:l;u:fon?;’?lrﬁe;z:ge;;
tra.ie.ctul melodic ce cuprinde un diapazon intre ¢ (zero) si 140 decibeli
{minima $i maxima intensititii permisa auzului). Intr-un asemenea
cadm Yemnd din tehnica electronici sint posibile toate intensititile
fiziologiceste admise, de o graduare cu mult extinsi fatd de cea iradi-
2;??:’1 Tdmine numai ca ele si fie folosite cu bun gust §i expresie
stica. '

— In grafica intensitatilor apar si alte noutaii, dintre care vom
remarca, in continuare, pe cele mai raspindite : A

S | = iscjtx'ece prin toate trept'ele dinamice de la ”jorte
n jos; :

i P——— idem de la piano in sus;

i 2,7é = crescendo de la piano in sus;
.f‘>< = decrescendo de la forte in jos;

3

5

Srenes



. — Nuante in raport cu grosimea semnelor :

——_  Crescendo poco

———  decrescendo poco

——— . crescendo medio (Theodor Grigoriu)
———  decrescendo medio

| crescendp molto

—~—— decrescendo molto

— Nuante in raport cu grosimea liniilor (primul caz piano; al
doilea caz forte), pentru sunete prelungi sau pasaje melodice
intregi :

fo—
bh-_

— Nuante in raport cu grosimea literelor unui cuvint in partitura

pentru voci (primul caz, piano, al doilea caz, forte) :

FLOARE
FLOARE

4. Noi procedee de notatie privind timbrul sonor

Notarea timbrului sonor prezintd cele mai multe noutdti in parti-
tura contemporand : pe de o parte — din cauza surselor sonore imbo-
gatite cu mult fatd de cele tradifionale; iar pe de alta — din cauza
efectelor de timbru cu totul inedite ce se cer realizate chiar si la instru-
mentele clasice."

Sint notate cu semne speciale noi efecte in genul vibrato, frullato,
pizzicato, tremolo elc., apoi lovirea instrumentului cu palma, cu dege-
tele, cu bucéti de lemn sau de metal si multe alte efecte similare menite
si ridice pe primul plan, in compozilia actuald, expresia timbrurilor
vocale si instrumentale.

Aproape fiecdrui instrument §i chiar vocii i-au fost aduse in parti-
turd numeroase semne noi, prin care se cer realizate efecta de timbru
inexistente in muzica traditionald, a caror prezentare depageste desigur
cadrul acestei lucrard.

Vom reda concret unele semne privind noua expresie timbrica
utilizatd de compozitorii secolului nostru, cu prilejul deserierii, in con-
tinuare, a notlor procedee de notatie prezentate pe familit de instru-
mente — inclusiv pentru voce.
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5. Noi procedee de notatie in partitura vocals'

Multe dintre noile semne grafice
] ] pentru voce pri
a'cest.ora 2’1‘ provin din stilul numit »SPrechgesang (cint]a:’xfev;!rs:'xcblrtxifltrtlé'J r:li
vorbire) muiat' de Arnold Schénberg in lucririle sdle si utilizat apoi

si de alti creatori contemporani.. Se contureazi un sti i d

1 i stil mix
cmt,l prin care intelegem fngemdnarea organicad in discur:utl’orzlzzic;
a gi:le or doua forme de exprimare ale limbajului omenesc, conformi cu
noile ml;loac_e ale dramei muzicale, in spetd cu cele rezultind din con-
ceptul de arta totali (teatru-muzicé-miscare).

Reddm, in continuare, o parte din i i
mai frecvent in partitura pentrupvod 2 e e (ok, nintte

M Il
t X
.H__—.p = idem cu inaltimi cit se poate de acute,

ﬁ‘:— = idem cu inaltimi cit se poate de grave.

I | | = murmur cit se poate de acut.
| ' l = murmur cit se poate de grav,

f° = sunet surd, farad culoare.

= pasa] vorbit. .

=. vorbe cintate cu inaltimi i t
il timi schimbatoare (ne-

]

idem cu fnalfimi nefixate.

= soaptd sau text soptit.

11|

——

= férd voce tare, soptit, murmurat

il Ir-x lexi&ul german, rezultat ‘ i . '
PR i oirry B B vorbit).al stiluluj combinat de ,Gesa(zgton (suretul
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? == voce vorbita cu inspiragie tare, zgomotoasa

K = trecerea de la starea vorbitdi la murmur
LLLLLI si soaptd
o = cu gura deschlsg'i
© e = cuguta pe jumatate deschisa

Esaw + = cu gura inchisid

l = cu lovituri de limba

N~ = cintare nazala
xh = cu pocnet din buze

A = respiratie rapida
H = respiratie sonora

C/3 = lovituri de glota

? = tipind

S e suspinind
B = bitind din palme
¢ = strigind

tj: = rizind

= plingind 7'
ete,, ete.

2 Subtilitdti precum acestea de mai sus ce se cer pe plan timbric vocilor,
— desigur nh:il e&le pcomplete — pun sub semnul Intrebarii insesi bazele tghnic:
cintului din jcoala clasicd de belcanto, care trebuie reconsiderate §i armot_:izsain 4
cu noile cerinte ale partiturii vocale contemporane. Pe de alti parte, vocile
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' ultimul timp si in cea

: Sintetizind pe problemele pe care notatia noua le pune wocilor,
reddm mai jos un fragment dintr-o partiturd pentru voce feminina si
instrumente (percutie, vibrafon, vioara, clarinet, trombon si pian) :

Haubenstock-Ramati — CREDENTIALIS

e

Hewat VAT B S

Cu autorizatia acordatid de Universal Edition, A. G, Wien.

6. Noi procedee de notatie in literatura pentru
instrumentele cu claviaturs, in special cea
pentru pian

In literatura muzicali
noutati grafice, in
citorva, si anume :

pentru instrumente cu claviaturd apar destule
prezentarea noastrd ne vom opri insi numai asupra

— notarea acordurilor cluster
— pianul ,preparat® g
— altei inovari mai raspindite.

a. Efectul ,clusters

In partitura pentru instrumentele cu claviaturd (pian, org), iar in
t pentru orchestra simfonici, se utilizeazi din ce
n ce mai frecvent acordurile alcdtuite din mai multe sunete aldiurate

uneorl iratate ca instrumente® de coloristics

s (timbrald) fn contextul celoraite
instrumente obisnuite ale unei ‘orchestre simfon r 554

! ice. (A se vedea corul cu vocalize
din finalul Simfoniei a [/-q de George Enescu, precum si altele asemenea.)
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secuncle mari ici i i uzd, acorduri cluster *3,
i si mici) denumite, din aceastd cauza, 1 =,

ﬁe se ‘i‘l:nn:az; intre un sunét fundamental si virful acordului, astfel

Ol —— TN = =

¢ ol ” .
Acordv.;;'ile cluster se noteazd si ele diferit, conform cu structura
fieciruia: g

s — :. o s
s E W, % . cluster pe clape albe
ﬁ sav ﬁ cluster pe clape negre
— cluster cromatic (clape albe si
= negre) N ]
= cluster flageolet (clapele negre
% apisate, indbugite, mute) ;

x . SN intro-
25 In limba engleza, cluster = manunchi, grup, (:;olrchu:;-l cann;;tel"u:; totaee
dusit in tel:-minolozia de specialitate de lc&t;e dioms:ietnoir:l :;a‘xln g g B
— in¢ n - E
Cowell (1897—1974) care propune Io
cluster in armonie. ',
nmmA—gguﬁitamr;:oge Charles Ives care in sonata (T‘oncorde utilizeaza

o suitd extinsd de clustere :

170

= cluster cromatic pe orizontala,
indicind durata {intinderea pa-
tei negre) si notele cu care se
va realiza, consemnate dede-
subt (Pendereski) ;

m = cluster din tonuri intregi no-

le componente fiind consem-
nate dedesubt"(Pendereski) s

= cluster pe clape albe §i pegre
g (Glodeanu) 4

25

Efectul cluster difers dupa tehnica prin care se

executs 214 .
St = cu virful degetelor;
/,,\ = cu virful degetelor fnchise ;
i
\ H = cu podul palmei inchis 3
A/
\ / = cu podul palmei deschis ;

=2 = cu muchea palmei ;
/"7 (]? = cu pumnul ;

— o = cu antebratul ;
8 = cu cotul ;

= cu talpa ghetei (la orga pe pedéiier).

Dupj cum cluster-ul este alcituit din note {inute (prelungi) sau
igi schimba frecvent structura, el este de doua feluri : stationar §i in
miscare. ;

Un exemplu de cluster stafionar
(A se vedéa mai sus cluster pe tonur intregi — Pendereski)
Un exemplu de cluster in migrare :
e i

™ Apud Karkoschka, Erhard. Das Schriftbild der

s Neuen Musik, op. cit.,
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Aurel Stroe — MUZICA DE CONCERT; PEN-
TRU PIAN, PERCUFIE SI ALAMURI (p. III)
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- cluster cu muchea palmei;

ug

cluster cu palma inchisd;

[}
=
N cluster cu podul palmei ;

d - toote clapele clbe cuprinse infre doud nofe;

d = aiferatia scrisd mai mare inaintea unﬂ cluster se referd la nofele
extreme; .

g— = note tinute pe tootd lungimea liniei ingrogate;

<

L

= clopele albe cup:_'hseinfmdw& note, apdsote ugor, férd sunet, cu

rol de rezonan{d.

b. Pianul ,preparat*

Efectul scontat de ,prepararea® ?1s pianului priveste modificarea
timbrului original al acestui instrument, prin introducerea intre anumite
coarde prevazute de compozitor in partiturd — a unor placute de metal,
de lemn ori de cauciue, a nnor suruburi £au monede etc., care sd avan-
tajeze evidentierea unor’armonice si estomparea altora,

. Procedeul este similar cu obtinerea armonicelor la instrumentele
cu coarde prin atingerea cu degetul a unor puncte (segmente) anumite
ale coardelor.

wPrepararea® pianului se face inainte de executia propriu-zisi a
pieselor muzicale, avindu-se grija ca si nu se afecteze acordajul normal
al coardelor.

Programul de ,prepararet a pianului il prevede compozitorul in
partiturd, in mod explicit (care anume coarde se cer ,preparate* si cu
ce fel de materia]). : i

Iatd mai jos un asemenea program de ,preparare“ la piesa pentru
piano-soio The Perilous Night de John Cage :

o

TONE MATERIAL

SR ?g MATERIAL  smsg

RUIBER 23 1
AUBBEA 23
RWBBEA w23 TR

WEATEER STRIPMNG oL | xaew AD ot 23 ]2
1 2o (R DA L) 120 | 3% | ScREW 23 | 1%
A WESTHR STRIZS: 2 | 3% | st Awp HOTS 23 | 2%
WEATRER STRIPRSG 212 25T 23| L%
BOLT (suALl) ¢ 3| &
(IATHER STRp2AG L2 SIREW A NOTS 3|
WEATAER STRING 123 _
WEATHER STalise | 123 WEATHER STRZMNG 23] 3t
Rusaes 123
WEATHER " STRIOZSG 423
BAMB00 ST 2 BOLT . 23 4
WEATAER STRIPRAG 123
DOUBLE WENTHER Sramss | 42 SCREN AND HOTS 23| 2

4 DOUBLE WEATRER STR2PG | 42

SCREW AND RUBER WASER | 23 | 6%
WEATHER STRIPING 123 :

Mwgoo $or |42 BoT 23] 2
WEATSR Siseme i | Lo BouT . 23|12

SCREW ANDWEATHER SR. | i
= SRSV AL WEATRER S| .-

KA AD WIATRER R | 42
SCAEW AND WEATRER S3A. | L2 1%
Wooy A% CLom Pt oy

IS -+
NageREapEEseuroe
TRV AT NE RO M MG WM w0 m wse g

“m
"

£ NEACME Ohowm BAIGE

#5 1deea . prepardrii® pianuluj apar;iné compozitorulul american John Cage.
Timbrurile objinute de acesta prin ~prepararea® pianului se apropie de colo-

[ ristica unor instrumente muzicale orientale, cum procedeazi In lucrarea Amores,



Traducerea rapului de tabel

Col. 1 2 3 4 -3 6 X i

Sunetele | Materialul | Coardele sta
(po porta-| folosit Ia | {dela [dela surdini| folosit | {(dela | dela

tive) npreparare’’ | stinga la
! . dreapta) | (] inci = rare’” | dreapta) | in inci | alfabetica
2,54 cm)

ll'.
3

Traducerea materialului folosit la ,preparare®

' = cauciue (Rubber)
© = bucatd metal sau lemn (Weather Stripping)
— despiciituri de bambos (Bamboo Slit)
— suruburi. si buclti de metal (Screew and Weather Stripping)
— lemn si postav (Wood and Cloth) X
— bolturi si piulite (Bolt‘and Nuts)
— stergdtor.de cauciuc.(Rubber Washer) -
Masuratorile se aplicd unul pian Steinway L, M. O, A sau B.

Distanfele |Materialulf Coardele Distantele| Sunet -I
in denu.
in inci ' [la |, prepa-| stinga la | surdind mire I

(=

Procedeul duce la o eiiarima:e sui generis de coloristici muzicala
© ce nu necesitd semne grafice speciale, ci doar ldmuriri si detalii specifi-
cate in legenda partiturii. .

c. Alte inoviri in brdfia pentriL instrumentele cu claviaturd:;

.— O inovare importanti aparc in literatura pianisticd in sensul
eliminérii scrierii cu prea.mulle linii suplimentare in acutul sau gravul
portativului, propunindu-se desfacerea portativului dubju obisnuit, in
portativ cvadruplu, cele dou# portative supkrioare fiind repartizate miinii
drepte, iar celelalte doua inferioare, miinii stingi 2/0':

Ernst Albrecht Stiber — KLANGMOMENTE
(pag. 2)
notare tradifionals ! . 8 =

1
e
.

e ——

T

unde se evocd timbrurile gamelanuldi balinez Indochina sau in lucrarea Sonatas
and Interludes unde obtine o timbricd specificd Indiand. i intr-un caz, si-in
celilalt, se apeleazi la sonoritidfl surde, uscate, indbusite asa cum ni le ofera
pianul .preparat”. e .

u8 4Apud Kontarsky Alois. Notation fir Klavier in Darmstidter Beitrage
zur neuen Musik. Ed. Schott's S8hne, 1465, pag. 97.
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e

notare propuss :

— Remarcam, de asemenea, rezolvarea grafj

. icd radi -

lt;:}ﬁz cignsc:re trebuie sj se inceap_ﬁ executia pig;irnisﬁcé a lfnatlal 2rnammn:3?

ornamentmnx:??;:?n::ap‘:ﬁe ia ur;ena din cele douj posibilitati : executita'
reale, sau, i sta,

foarte clar procedeaza Boulez in Structugz.?fg:?ltem Slificesstay a3 cum

dets 1 = :

executia ornamentului

ncintea notei reale ! Soaanhsi

dupd articularea notel j
reale

- — Alte efecte speciale de nat i i um virea ou

¢ ] i ura timbricy, s i
lplfihz:c aseco;‘}:;é:l ’ '?i.lanulu:l. ntatul direct pe coall):s:le ihslt‘:umentu
s : = =
SSperten i & me:gen a semnelor noi intrebuintate, care pot uvea

D = se loveste cu palma
d = idem cu degetul

se cintd direct pe coardele pianului ey unghia degetelor

]

idem cu virfu) degetelor

i

r
J
J

se intrebuinteaz3i bagheta de lemn

.

= idem bagheta de pisls
d = idem bagheta de metal

A = ClUl maturica de otel
ete.

27 Ibidem, Kontarsk i
%% Tbidem. pag. m.y Alois, pag. 103.

75




i ianului decurg
i tervenite, pe pian compm)is'tlc. in partu_uru pian’
din bim':nid’soﬂnmi pe care -este cﬂblln{ﬁ pl: dr::::te acest ms:rx‘:::;;:x I_n
mea a, se mai poate compara — spre
e plenul din timpul lur Beethiven (17T0Lc1820), citd apérea séiricacios ca sonori-
iy andant imbundtdtit al cembalului. Nici romanticii de mal tirzin
m‘?.‘dz%ar ;m el;emplu — nu dispuneau de capacitatea dinamico-sonora a pu:ll:n‘;
;n d‘: azslp Be aceea, creatia contemporani pune Lr;ﬁs:lx;cm? gei?'nx‘:llm % gﬂz:;ﬂgd
] a arui ultima ie o constituie cluster-ul —
extrem de complerd — a carui ul.t'zmn expresie 0 co e e
a un caleidoscop dinamic imp imaginat
ex;:#ﬁvd. ';z??:;tz? ‘:.ulte parﬁtu?'i- contemporane, mai ales cel.e de muzici usparii,
Yeclelazi"p:ie asemenea, la sonoritdjite percusive ale piantilui, folosit un:gx;xé r:
‘;gcehestr& drept instrument dedpercu}.if — de neinlocuit ca expresie so 5
vreunul din familia de profii. ; ¥ s
umgcr?ngfzi mm;ﬁl cl: toate laceste noi cuceriri in cornpomsuca pnanuljtu unlu:ltv
'lﬁ sd se reflecte in mod corespunzitor si In pedagogia instrumen Lt‘\l.\ir mgﬁsclcﬁ,
tj:?n‘e nu poate rimine doar la rezolvarea postulatelor impuse de partitura
traditionala, :

S ; S X e
ie — cu privire la noutatile graflc.e intervenite in par

tura ;?aﬁ‘:llguz—l? prvezen&m un model din creatia romaneasca .act;g]lg
in care intilnim sintetizate o serie de pxigce:ﬁe ditg n}:{'&cug‘ ;r;g: s

i din- cele personale ale autorului. -
arj;cgésuli:i, tgm,sﬁ sectiuni, fiecare ginditi independent peln plaln
gompo;listic - execuﬁa sectiunilor putindu-se face in orice ordine, la
alegerea interpretului.

Stefan Niculéscu — TASTENSPIELE w‘R

KLAVIER 1

Fob | 6 WFTY BN

: )
= e =
e : F ———l _‘";'.m—‘

Legencs
o - rals ol se poole de scurks

- durafd @
— ke Ml i i

@ =chefen

Y i o dirals
Ao,

ke ¥ N
I. ~awrd de réronanti | TV ON0R0T g o stip-
o s pooke de repeck & rromInt 9 BTG

_ Din observarea partiturii, putem distinge urmatoarele ‘noutiti gra-
fice, determinate de exprimari artistice venind dintr-un concept compo-
nlsti(: evoluat ;

= suprimarea notatiei metrice cu barele ei de masuri ;

— desfasurarea ritmica dupd principiul spatializirii’ grafice (Space
Notation) ;

— restringerea numarului de durate folosite la trei (conform legen-
dei), semn al economiei de forme in conturavea ritmului, pentru
a se lasa liberd expresia sonor3 densa si prelungi ;

— utilizarea acordurilor cluster §i a celor de rezonanti (se lasa
auzite pind la stingeres lor naturala) ; X

— fiecare nou moment acordic sau melodic este marcat printr-o
altd nuanta din cele aparfinind dinamicii clasice (de la pp la ff) ;

— folosirea coroanelor medii sau prelungi — coroborati cu siste-
mul de pedale al piesei - creeaza auditorului imaginea (senti-
mentul) unei vastitati sonore, migcatdi mereu in integ‘ior prin
schimbari acordice si reverberiri sonore proiectate in plan spa-
tial (conceptul Musik im Ruum .

Lucrarea astfel tratati de citre compozitor constituie unul din cele

mai elocvente si griitoare exemple asupra modului cum creatia roma-
O ——— . =

% A se vedea pag. 81.

)
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neascd wulvmporand (ine sd se manifeste In contextul unlversal prin
mijloace de expresie adecvate stilului si formelor la care a ajuns arta

muzicald a epocii noastre.

7. Noi procedee de notatie in literatura pentru
instrumentele cu coarde

Noile procedee privind grafia pentru instrumentele cu coarde pot
fi — in rezumat — urmatoarele :

— intrebuintarea notatiei spatiale a duratelor (Space Notation)
explicatd mai inainte *°, presupunind aceleasi rezolviri in practica inter-
pretativd, ca gi la alte instrumente ;

— introducerea in partiturd a sunetelor prelungi (sunete statice
pe plan melodic sau armonic) care necesitd o tehnicd adecvati in pri-
vinta respiratiei, a liniilor dinamice — cu variatii continue de ,crescendo%
si ,decrescendo® — ; :

-— insemnarea de amanunt a modurilor de atac si a articulatiei
sunetelor care, in conditiile artei muzicale contemporane, prezinti com-
plexitati inexistente inainte ;

— utilizarea microfoniilor de tot- felul care pot fi executate cu
usurinfd la coarde, invitind pe compozitori sa le foloseasci in creatiile
destinate acestor instrumente ;

— inscrierea in partitura — cu explicatil la legendda — a unor
efecte timbrale speciale ca : lovirea instrumentului cu palma, cu, lemnul
arcusului (zgomote pe corpul de rezonantd sau pe suportul coarde-
lor) ete.

Se folosese, de asemenea, si alte semne grafice, a ciror traducere
nu pune probleme interpretului, precum ! :

A = arco.
N = normale.

BTN N molto vibrato.

vibrato lent.

i

tremolo cit se poate de repede §i neritmizat

gl

s.p. ‘= sul ponticello.
cl. = col legno.
s.v. = senza vibrato.

21 A se vedea pag, 162,
1 Apud Pendereski Krzysztof In Quartet per archi.
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x = legno battuto.
= plzz' ioatto. .

= repetarea unui sunet cit se poate de repede.

<
Il

se cintd Intre cilus si cordar.

>
=
l

se cintd peste 2, respectiv 4 coarde,

-

8. Procedee noi de notatie in p'artitnrfle pentru .
instrumentele ,de suflat

Creatia contemporana utilizeazi cu mare eficientd artisticd bogata
paleta de culori ale sonorititilor emise de citre instrumentele de suflat.

pe fapt, un autor francez se. entuziasma ined..inainte cu cinei
decenii de extraordinara capacitate timbrald a acestui gen de instru-
mente, cind afirma, urmétoarele ca privire la  alimuri%: . g

nles cuivres deviennent .wivants - ils coassent, ils ‘croassent, ils

toussent, ils gloussent, ils baillent et transforment les plus veénérables
morceaux.. * 222,

Intre timp, partitura contemporand -a pretins . instrimentelor de
suflat — _lemne% sau waldmuri® — sonorititi si efecte de timbru mati
complexe, a caror reflectare intr-un cod grafic unitar si complet rémine
inca un deziderat.

) Ugele semne s-au impus totusi cu o circulatie mai mare, pe plan
International, din care vom prezenta mai jos citeva :

~resan == oscilatie de sunet

i
il

gliss. pe microintervale u

P
zZ

frullato

I

+

cu clape, farad :\sunet

2 Coeurcy André M. Panorama de la musique contemporaine, citat de
Rirhard J. P. in La gamé, Librairie Svieutifique Hermann et Cie, Paris, 1930,
pag. 188 : Aldmurile devin vii: ele ordiciiie, croncdnese, tusese, cotcoddcese, casca
§i transformé cele mai venerabile piese®.. i

179

==

e E=F 10

=



—

——
i

tr~~~~ = {ril cu clape, fira sunet

tremolo cu aer (fara sunet)

WO
I

4 — batai cu palma intinsa pe mundstiick

n = idem

; } = balai de limbd pe mundstiick
= suflu fara sunet
1 1 ete.

9. Procedee noi de notafie la instrumentele de percutie

Efecte speciale la instrumentele de percutie apar notate, in parti-
tura contemporand, prin coduri inteligibile. Ele privesc calitatea lovitu-
silor si felul baghetelor cu care se acfioneaza :

/0 == cu bitaie moale.
= cu bataie puternica.
= cu ‘mﬁtm'ica de jazz.
= cu baghetele de lemn.

= cu baghetele de metal.

= cu bagheta de gumd.

= cu bagheta de toba mare.

P

/é

re

T

/) = baétaie puterni@ (in f) cu bagheta de pisla
/G

o’
2/

= cu bagheta de xilofon.

180

? $ & = lovitura pe trianglu.
= ecu doud baghetc intr-o miné.

cu ciocan de lemn.

%%
I

@ = cu bataie pe margine.

- @ = cu bataie la mijloc. £

Dificultati intervin in cazul in care un singur interpret trebuie si

- asigure partitura pentru mai multe instrumente de percutie —'de timbru
si tehnica diferitid (schimbarea baghetelor; a amplasamentului instru-

mentistului etc.). 2 V)% Yiia

In partiturd, instrumentele respective se trec, de obicei, pe directie
orizontald — deasupra sau dedesubtul portativului — aparind fiecare
inscris printr-un cod grafic sau prin initiale, cum se propun. in tabelul
de mai jos 2¢;

X sau XY sau XL = xylofon. =~ . s T
M sau MA sau MR = marimbafon )
k= ¥ G sau GL sau GK & glockenspiel
V sau VI sau VB == vibrafon, i
" 'C sau CE sau CL = celesta
L etc. : !
a = tom-tom -

OO = ‘toba mica

m = bongo o~ .
= = tamburina X , v b
o = tempelblocks

'
[

™ A se vedea piesele Zykius filr einem Schlagzeuger de Karlheinz Stock-
hausen '§i Concerto pour batterie de Darius Milhaud. .

M Apud Christoph Caskel In Notation fir Schiagzeug, Darmstidter Beitriige
zur Neuen Musik, pag. 115, op. cit,
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Dacé se poate vorbi deci despre o prioritate a ritmului, aceas!ai :
nu poate fi decit pe plan evolutiv (,Ja inceput a fost ritmul%) ¥; melodia

detine insa primordialitatea pe plan expresiv. )

Pe de altz parte, melodia contine organic in trupul siu ritrnul, iar
in mod virtual chiar i propria-i armonie.

Istoriceste, pe o mare perioadd de timp, muzica n-a fost decit me-
lodie (creatia monodica), §i numai tirziu a survenit in_vesmint_area ei
armonicd — prin acorduri si, suprapuneri de alte melodii — ori a fost
pusd in stralucire de cdtre haina orchestrala.

Antichitatea elind cunogtea — spre exemplu — melopeea ‘,. arta
declamatiei cantabile a versurilor poetice, care, prin reunirea cu ritmo-
peea *, compozitie ritmicd provenind din dans, a generat melodia — forma
inaltd a expresiei artistice muzicale.

Muzicile vechi de sursi siriand, ebraici, indiand, chinezd, egipteani
erau, de asemenea, recunoscute prin melodicitatea lor, ce impresioneazi
pina si astdzi — in masura in care nie-au parvenit — ca for{d de expresie
si comunicare, in pofida mijloacelor simple folosite. 5

Poporul roman — ca de altfel §i alte popoare — si-a exprimat
totdeauna prin melodii de o rard frumusete simiimintele, nizuintele si
aspiratiile sale.’

Arta muzicald cultd a atins, de asemenea, culmi nebanuite datoriti
faptului ca geniul creator al omului a cultivat cu pasiune melodia. Marii
maestrii ai compozitiei, din toate timpurile, au conceput melodia drept
mijlocul de expresie cel mai puternic, manifestarea supremi a frumu-
sefii si fortei de convingere ale artei sunetelor. In fapt, in toate epocile,
compozitorul de geniu a gindit inainte de orice la realizarea cu miiestrie
a melodiei si melodicitatii operelor sale. :

Cita sensibilitate, interiorizare si fortd comunicativa salagluiesc,
de exemplu, in Sonata a 2-a pentru pian §i vioard de George Enescu
— model sublim de maiestrie melodica : X : t

George Enescu — SONATA A 2-A PENTRU
PIAN SI VIOARA, OP, 6 (p. II)

® JIm Anfang war der Rhythmus* (Hans von Bilow — dirijor 51 pianist
german, 1830—1894). =

*In limba greacd, melopiia (uehowotie) =" cint liric ; melopee. Lds

& In-limba-gréacd| ritmopiia ' (puBpomoria) = ritmopee, compozitie muzicald
pentru dans.
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De fapt, pentru George Enescu melodia constituie wPrincipiul su-
prem de lucry, ea este un act compozitional de prim ordin ; muzica sa
cinid in sensul cel mai propriu al cuvintuluit s, :

Atunci cind s-a renuntat, pur si simplu, la melodie ca principiu

- de creatie, s-a ajuns inevitabil la lucrari formale, inexpresive, lipsite de

continut si de sens estetic, ce n-au rezistat probelor de perenilate alituri

de marile valori culturale ale omenirii.

Toate celelalte elemente ale expresiei artistice rhuzi_cale — ritmul,

- armonia, polifonia, orchestratia, formele si altele asemenea — au o

existentd depinzind in primul rind de melodie, chiar si atunci cind ea
este ascunsa auditoriului obisnuit, sau este prezentati cu éxces de rafi-
nament, mergind pinad la -abstractizare, ca in unele creatii “din . zlele
noastre,

O primé concluzie se impune deci : cind vorbim de muzicd, trebuie

| 54 gindim inainte de orice la melodie.

Ratiunea acestei primordialitdti — o ratiune desigur de ordin
estetic — decurge din insusi rolul pe. care-l are melodia in alcatuirea

. imaginii artistice muzicale : ea constituie ppunctul de plecare pentru

deslusirea mesajului artistic muzical al creatorului, centrul spre care

- converg toate trasiturile complexe ale imaginii muzicale® 7.

Ce este melodia, care sint si in ce constai elementele e de

. Structurd ?

Existd un concept intreg — teoretic, filosofic, eéstetic si chiar

istoric — dedicat melodiei. In decursul veacurilor, mari personalititi ale

¢ Niculescu, Stefan. Naplonal si universal in creajia lui. George Erescu.

. Comunicare la sesiunea stiintifica a Conservatorului din Bucuresti, 1967,
¢ Bucuresti.

? Din tezele cursuiui de compozitie de la Conservatorul wCiprian Porumbescu®,
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culturii universale s-au pronuntat cu privire la sensurile adinci ale me~ -

idei, ginduri. o) & o

in domeniul teoriei muzicii — disciplind condusd si stapinitd in
primul rind de criterii morfologice —, sintem insa nevoi{i a recurge Ia
o definire sirict tehnologicd a melodiel, care sa duca la intelegerea si
cunoasterea elementelor ei de structurd i si permitd analizarea si apli-
carea lor pe o arie cit mai mare a formelor de manifestare.

Urmingd. acest. criteriu, vom spune ca melodia constituie ideea sau
gindirea muzicala exprimatd la o singurd voce, prin organizarea artisticd
a sunetelor pe plan intonajional i ritmic.

Cu alte cuvinte, melodia constd dintr-o succesiune de sunete de
diferite indalfimi (latura corporal-sonord) si de diferite durate (latura
ritmico-cineticd) :

lodiei,-1a wvirtufile §i capacilatea ei de a comunica-imagini, sentimente,

D. Sostakovici — CONCERT PENTRU VIOARA
'SI ORCHESTRA Nr. 1 OP. 99 (p. )

"
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Elemnentele morjologice care compun melodia trebuie urmirite,
asadar, pe doua planuri (directii) ;

— intonational (invelisul sonor) ;

- ritmic (legile cinetice).

Alcdtuirea ei dupa anumite precepie dictate de continutul operei
de artd, de cerintele esteticii, ale frumosului §i ale expresiei artistice ne
determind insd a nu considera drept melodie orice succesiune intimpla-
toare de sunete, chiar dacd o asemenea succesiune ar raspunde tehniceste
celor doud criterii de organizare mai sus amintite (indltime sonora +
ritmy). '
Care sd fie rolul intensitafii si timbrului in definirea melodiei ?
Desigur, nu putem face abstractie, in consideratiile teoretice, de
celelalte doua importante dimensiuni ale muzicii, adicd de implicatiile
intensitatii $i timbrului sonor asupra melodiei; ele nu constituie insd
pentru melodie elemente de ordin morfologic (structural), ci privesc
latura sa expresivd. Prin natura si rolul lor, intensitatea si timbrul
conferd melodiei posibilititi de expresie noi, de naturd extrinseci, ce

vin s se adauge si sd sporeascd sensibil pe cele de ordin intrinsec

— intonational §i ritmic. '

Integrarea melodiei intr-o ambiantd dinamicd adecvata mesajului
pe care-l1 comunicid §i desfisurarea ei pe o timbricd Sugestiva, plasticd
— la voci sau la instrumente — sporeste cu mult puterea de expresie
$i de convingere.
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[ Bach, vol, I, Bucuresti, Editura muzicala, 1968, pag. 11

« Procedind — pentpu ratiuni de ordin stijn ific — 1
descompunere_a'me_lod_lei in elementele din careseste‘alcimité;a —ma?‘in:naaﬁ
totodata conditia indispensabila, -pe plan estetic,.a melodiei : ea trebuie
f)ee'rgﬁgutg ca un tot, ca o unitate inchegatd ; sentimentul melodiei nu
r >
componenetgf si fie altertjf sau modificat prin s_upraevalu‘arca pértifor .

Melodia da unitate parilor: d ritervaltis ¢
— ! or ; durata sunetelor, intervalele, ritmu--
gjiuag:;i:l; initeggogse: aﬁe-sgabordf oneazd acestui sentiment de-totalitate

p:individual.., ie
S s e Doy f)rmeazé un;tot h:l.lelZlbll, care frebuie

2. Melodia si marile stiluri componistice :
.. Melodia, primul vs§ cel mai puternic "elqngeiy,t de ',expx:esie al 1;nu-
extrem de variate ; pornind de la cele pri iz va idi
g te ; primare, izvorite cindva ; -
fu:ccé:nlle culturii umane — in departiri ce abia ni le pi,itemyi.;n%:éua—
};rmeﬁ, oel 4 pein lrjnari S stilistice revelatoare, si ajungind ping la
ipicle elah neori cu exces ge 'xjafmamg_nt Qin componistica zile-
Din' aceastd ‘impresionantd dezvoltare i s ici
) mp a
retmem._ in' cele Ce urmeazi, pentru orientare, ca%nﬂm:dzl‘gcjicv;grerﬁ
= marile etape stilistice pe care le-a parcwrs arta sunetelor _in era
noastré pind la formele contemporane de, manifestare. . Desigur, fiecare
dmltre aceste stiluri componistice s-a reflectat, in primul rind' in -for-
mele str'uctug'ale melodice care vor ‘fi studiate pe’ parcursu]" lucrarii
%vIax inaulnte insd, vom preciza ce se intelege prin notiunea ‘de stil.
N sens larg, prin stil intelegem amprenta pe care marile epoci de
1 £ are marile e d
Sultlura — sau. personaht%ﬁ de mare forta creatoare,"sin_;eﬁzind‘mmac:
: net mt;;:rui nsg;;g«;ixze l—;) ynfpun unet, opere de artd,. sis.chiar unor arte
) indu-le in sfera valorilor utili i de- i
mare similare ori inrudite.. i modautét_x -

Stilurile constitule deci ,,inari. moniente d.e% sintezd“ adevarate

- wPuncte cardinale“? in dezvoltarea unei J I “mij
- lor sale de exprimare. ok P B i W oaee

Exista, asadar, stiluri‘muzicale de, largd - configurati :

2 < 8 * Y f i Bk * Tafie, . misu
secole intregi de artd, si stiluri personale elaborftgude?immcdniit:ng:
Zau alt}xl hghn; lucrari impunatoare, care au calitatea — pe de o parte

e a sinteti j i — i : ido
ot .'mijloacele existente ar pe de a.[ta_ ~ de.a deschide

. Intre marile epoci stilistice nu exist desigy te, | defi
o marile cl s ice existd desigur granite, precis. defi-
nite, intrucit un stil compqnistic nou apare, de reguglé, ptee gurepu!ligeelgl
premergitor, cu care conviefuiegte ca_substil (stil sggqndar) o vréme,"

! Hurtado Leopoldo, rln;;oduccion- la cansic ! :
4 o Le ot @ la estetica de la musica, %
Todutl, Sigismund, Formele muzicale ale Baroculyi in omﬁua?ioi"sfﬁi'
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mai mult sau mai putin indelungati, pind ce noul stil se impune pe prim
plan, prin generalizarea caracteristicilor sale de structura. 2

Existd, de asemenea, perioade intregi — cum este aceea a secolu-
lui nostru — in care conviefuiesc mai multe stiluri fard ca vreunul sau
altul sa predomine.

Cit priveste stilul personal al unui compozitor, remarcdm si aici
situatii in care unitatea stilistici a creatorului se péstreazi in intreaga
sa opera — cum este cazul lui Johann Sebastian Bach si Wolfgang
Amadeus Mozart — pe cind ‘la- altii intilnim stiluri diferite — spre
exemplu la Ludwig van Beethoven, care apartine cu majoritatea lucra-
rilor sale stilului muzical clasic, dar cu cele din ultima pericada a vietii
se plaseaza in stilul romantic.

In creatia poptilard, stilurile muzicale sint, firesc, extrem de variate,
fiind diversificate pe natiuni, grupuri etnice, regiuni §i chiar dialecte
locale (stil dialectal), asa cum le tratezd etnomuzicologia.

Precizdm ¢4 marile stiluri componistice pdstreazi in genere denu-
- mirile utilizate In evolufia stilisticii generale a culturii universale (lite-
raturd, arte plastice, arhitectura), deoarece comportd trasituri structurale,.
evolutii, motiviri si rezolviri comune, inrudite '°.

Pentru orientare, prezentim, in paginile urmitoare (195 sx 196),
,,diagrama marilor stiluri componistice muzicale ale erei noustre®.

Dupéd formularea §i definirea melodiei ca mmoc primodial de expresle al.
artei ‘muzicale, expunerea ¢ va ocupa, in continuare, dc elementele ei morfologice
(de structurd), intonationale $i ritmice.

In tratarea elementelor morfologice intonafionale ordinea expunerilor va
cuprinde : _

— teoria intervalelor

— teoria modurilor

— teoria" tonalitdtii

— teoria atonalismului si a celorlalte sisteme intonationale utilizate In crea-

tia contemporand.

In tratarea elementelor morfologice de naturd ritmicd, vor fi expusé in
primul rind principiile care alcdtuiesc ritmica muzicald — arta desfasurdrii in
timp a sunetelor — $i apoi cele privitoare la metricd, adicA sistemele de inca-

drare In misuri a ritmurilor muzicale.
Studiul va continua cu tratarea elementelor extrinsece, expreswe. pe care le

reprezintd dinamica si timbrul muzical, ceea ce corespunde criteriilor (directiilor)
fundamentale propuse initial: inaltime, duratd, intensitate, timbru.

1'1® Problema stilistici{ generale muzicale este muit discutatd” In lumea specia-

listilor, unii contestind chlar posibilitatea de a se face, dupd acest criterw; clasi--

ficiri si perlodizirl ale operelor de artd. Of, arta muzicald nu s-a dezvoltat in
decursul’ istoriei sale, in afara, ci In cadrul marilor etape de evolutie ale cultarii
universale, avind aceleasl cauze sociale gl impulsuri ‘estetice ca si artele surori
(literatura, artele plastice, arhitectura).

De altfel, pentri tratarea ienomenului muzlcal in evelutie, nu putem avea
o orientare stiintificd dacd nu ne-am baza pe tratarea stilistici a formelor sale
da manifestare, cici .mnzica n-a mers nici un moment pe un drum singular.

Comauni!

tatea de mijloace si chiar de idei’ (concepte) pe care-si bazeazﬁ

structurile, fixeazd muzica in contextul stilistic general al celorlalte arte.
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Diagrama
marilor stiluri componistice muzicale ale erei noastre !!
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TEORIA INTERVALELOR MUZICALE
»Intervalul este atomul muziclye,'* s
LEONARD BERNSTEIN

, . , o .o %
Tratarea si cunoasterea siste’ma’c‘gc; a melodiei, pe plan intonatio-
nal, inccpg, cum este firesc, prin studiul inlem_alelor.,,muzicale, ca‘elesi
mente de structura prezente in orice sistem melodic. : - - ' i
O primé organizare si sistematizare privind JAntervalele ne-a' p
venit de la elini, care ‘de
pul lor.- :

Astfel, prin Aristide Quintilian — niuzic"ogpal‘;,: gréc traind §n
sec, I--1I e.n. — ni s-a transmis o clasificare a intervalelor demny de

e

2
fineau o teorie destul de avansata pentru tim-~

admirajia noastra, a celor de azi i ,

wPe de altd parte — intervalele —— unele sint minore, altble ma-
jore, s5i incd, unele consonante, altele disonante ; apol unele enarmonice,
altele cromatice ; altele diatonice ; de asemenea, unele rationale, si altele:
irationale® 12_ . K ik o Rl et o

Cei vechi atribuiau: pina §i un anumit etos fiecirui interval mu-
zical, iar medievalii, prin consideratiuni leoretico-estetice care abunda
in, multimea:lor de -tratate, deschid capitole speciale teoriei intervalelor
(intervalica). : % - = :

- «In conditiile dezvoltarii artei muzicale contemporane, studiul in-

tervalelor se efectucazi sub doui aspecte :

= teoria clasicd (traditionald) a intervalelor ;

'— principii noi, decurgind din creatia contemporand. -

- Aristidis Quineﬂta'r_u,_D,e musica — lucrare ajunsa Pind la noi prin tradu-
cerea latinad a luj Marcus' Meibomius — filolog si muzician german (1626—1711) :
WRursus horum alie sunt minora ; alia, majora, atque alia consona ; alia dissona
detnde alia, enarmonia ; alig chromatica; alia diatonica ; item alig, rationalia ; alia,
wrationalia® (Lib. I, p. '13). ? Yo' iped “

i =
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’-I Teoria clasicii (tradifionald) a intervalelor muzicale
Criterii de sistematizare si tratare

Intervalul ¥ a fost definit, Intr-un capitol anterior | pe plan acus-
tic, drept relatie sau raport de intonatie intre doud sunete de frecvente
diferite.

Pentru o mai mare apropiere a notiunii de sensul ei muzical, vom

spune cé intervalul este raportyl de intonatie (indlfime) dintre doud trepte
ale unui sistem muzical melodic sau armonic.
. Concepul in muzici drept acuplare diacronicd sau sincronicd a doui
sunete de inadl{ime diferitd, intervalul constituie elementul de constructie
primar (fundamental) de la care porneste orice alcituire melodicd sau
armonicd. El este deci protocelula generatoare a oricarei forme de limbaj
sonor, precum cuvintul in vorbire si gestul in pantonima.

In sistematica (teoria) intervalelor se disting doua criterii princi-
pale de ordonare si tratare :

— un criteriu general acustico-muzical de ordin cantitativ

— un criteriu special, de ordin calitativ, pur muzical.

Urmind primul criteriu, avem in vedere ordonarea si tratarea in-
tervalelor ca elemente (unitlti) de dimensionare a spafiului sonor, deci
ca mirimi si determindri cantitative ale acestui spatiu, spre a fi utili-
zate atit in stiinta, cit si in arta sunetelor.

Plecind de la cel de-al doilea criteriu, ludm in considerare func-

tiile si rolul ‘atribuit intervalelor in constructia melodiei si armoniei,,

ordonindu-le si tratindu-le deci dupé calitatea pe care le-o atribuie mu-
zica in operele sale de arta. .

Drept urmare, in tratarea intervalelor dupd primul criteriu deter-
minante sint datele si termenii gtiin{ifici acustico-matematici ; iar in cea
dupa criteriul secund, hotdritoare sint elementele si factorii de ordin
strict muzical. .

= .
'A.CATEGORIILE DE INTERVALE DUPA CRITERII GENERALE
ACUSTICO-MUZICALE

~Cu-auzul deosebim mirimea intervalelor, iar
cu gindirea masurdm efectul lor*.

ARISTOXENE DIN TARENT

Sistematizarea si orinduirea intervalelor muzicale din punct de
vedere dimensional (cantitativ) se obtine, pe de o parte, raporiindu-le
la octavd, intervalul principal de maésurare a spafiului sonor, iar pe
de alta, prin determinarea propriului lor confinut in tonuri §i semitonuri.

O asemenea sistematizare are drept scop si puni intr-o ordine
stiintificd §i de lucru multitudinea de intervale folosite in acustici si

¢ 13 In limba latind intervallum - cpatiul dintre doul repere,
" A se vedea pag. 105.
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muzicd | de aceea ea nu se referd in mod necesar la structuri ale limba-
jului muzical melodic sau armonic.

Pornind de la criteriul dimensional. (cantitativ), in clasificarea inter-
valelor se studiazi urmétoarele aspecte :

— intervale simple §i compuse ;

~— mdirimea intervalelor dupd continutul in {repte ;

— mérimea intervalelor. dupi continutul in tonuri si semitonuri;

— intervale complementare, provenite prin risturnare.

-
1., Intervale simple s§i compuse
\_'%__—_

Toate intervalele care se formeaza in spatiul unei octave se nu-
mesc intervale simple, iar cele ce depdsesc cadrul octavei sint conside-
rate intervale compuse. .

. Categoria intervalelor simple cuprinde, asadar, intreaga serie de
intervale incepind cu prima $i terminind cu octava (1—8), iar cele

compuse, seria de intervale incepind cu nona si terminind cu cvinta-
decima (9—15) :

I

S 0 " 7 13 o

In cadrul categoriilor respective, atit intervalele simple, cit si cele
compuse se deosebesc dupd méirimea {confinutul) in trepte si dupid mi-
rimea (continutul) in tonuri si semitonuri.

2. Mirimea intervalelor dupa continutul lor in trepte (nilrim'e
= cantitativi de ordinul 1 — general3)

a) Intervale simple

_In partea introductiva, a fost tratatd mdrimea intervalelor simple,
stabﬂiqdp-se cd, dupd numirul treptelor ce contin, poartd urmitoarele
detx;urﬁ::: prima %, secundd, terfd, cvartd, cvintd, sextd, septimd si
octavi 18, .

i Ll N Y v oow v

Y Prima nu ‘reprezintd un interval iu-zi
N Ty nlerval propriu-zis decit In aspectul siu mdrit

* A se vedea ,Intervale simple si denumirea lor*, pag. 107.
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tere e s Aol Inberthle foripuse. 1t o

STEY 4

1 Cunoseind . cd un interval compus se obtine dintr-un interval simplu
addugat la cel de octavi, intervalele compuse, — dupd numirul ‘trepte-

lor componente — poart urmétoarele, ;lgn,umi,r? S AP
— mona ' - . seeunda peste octava ~
e decitna " ‘="terta peste octavé it
— undéeima = cvarta peste octava ;
— duodecima =» cvinta peste octava
— tertiadecima = = sexta pesle octavi
— cvartadecimd’ "' *'= ‘seplima peste octavi ;
— cvintadecima = octava peste octava (dubla octayd) 7
LY R £ €57 4 e G -
“hend u: e CT & > 3
.;;_,' );:1;‘ a or _l:. B
S 2 Bis E————-.g‘ i —I FUT™ B - 2 3 J .
%"f_er =

i K

\@Mﬁdmea_ lnte_ryéjeior dupa. contlnutullorin tonuri si semitonuri
“ %+ (mirime cantitativi de ordinul 2 — selectiva)" s

& b, i PRI ¢ BRI | 1 IV PA L " ‘
"a) Intervalele simple, dupa confinutul lor in”tonuri si -semitonuri,
pot fi ) perfecté; r'nari,‘Pn‘;’zsﬁ, mdrite, micsorate, dyblu-mirite 5i dublu-
icsorate.
s Din categoria intervalelor perfecte fac parte : prima, octava, cvinta

si cuarta ; 2

J VRl AN TRy oy ,
“Ele ‘sint mmxdgr,aiﬁ perfecte, intrucit au un singur aspect de bazi

— cel perfect —'de la care se obtin apoi direct celelalte marimi inter-
valice : ) a dn

. %Evu‘x;—_‘l—;_é:#ﬁ

Tost o ~Tra - Teat o | Tam-Tew ~ em
! - — -

e - - * e - ’—‘- ’_-’

' Intervalele ce, depisesc doud odtave se Tconsiderd intervale redublate
~ adicd dublate Inca o d:‘:a 4., spre &xemplu :“'sujtgquma -tié?llnﬂa peste doudt
octave ; septemdectmai=- terfa peste doud’ octave’ oﬁcto«@efima‘_v- cyarta peste‘
doudl octaye ete, . - - - 4 vl S | :

4
! 1 T o
- = = = i
x | E—— == ha
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Din categoria intervalelor marisi mici fac:parte ¢ secunda; terta,
sexla §i septima. b VMl o

Ele se prezintd in dublu aspect la bazj —. mari §i mici —, de 1a
care se ajunge apoi la intervale mirite si micgorate pe scara marimllor
- intervalice : = .

)
.

- -
st 123

Toate intervalele — atit cele perfecte, cit si.celes mari. si mict —
pot deveni mdrite, micsorate, dublu-mdirite si dublu-micsorate, largin-
du-se sau micsorindu-se prin alteratiile corespunzitoare. De la aceasti
reguld fac exceptie : prima, care nu poate fi micsoratd si dublu-micgo-
ratd, §i secunda, care nu poate fi dublu-micsorats !¢,

Urmind criteriul de mai sus, diferenta dintre un ix;\_t'ervgl‘_qg‘o mi-

e bR RO T PR S et

- rime §i altul imediat vecin este de i semifon :
s O

. RS GRS

3 L 3%
» = N =, - | a !:;‘xdg. —
fof oy ot - kY 7 R 7Y

Pentru redarea conventionald (prin simboluri) a celor dou# m&-
. rimi ale intervalelor (continutul in trepte §i “cdntinutul ‘in™ tonuri gi
7 semitonuri) se utilizeazi cifre si litere, precum si semnele. plus (4) si
- minus (—), astfel : - : '

5 — confinutul in trepte : prima w 1, secunda = 2iterta = 3,
cvarta = 4, cvinta = 5, sexta = 6, septima = 7, octava = 8’;

i — continutul in tonuri §t semitonuri : intervalul perfect — p, in-
= tervalul mare = M, intervalul ‘mie — m, intervalul marit ="+ "inter-
_valul micsorat = — Intervalul dublu-mirit = + 4, intervalul dublu-

=

o micsorat = ——,

. Cind .vrem 54 exprimim pe aceast4 cale un interval ogrecare, reu-
i nim cele doud simboluri, ca in exemplele urmatoare : ?

0 1+ 2n AR LY IGAE  angiul @eey

xx frx re——e DX 4 o ¥ ;]
&;* T 4 - i e |
A5

b) Intervalele compuse, din punct de vedere al continutului in to-
L nuri 5i semitonuri, se ‘exXpriméd prin aceiasi- termeni ca §i intervalele
.simple corespunzitoare. y
J so QN Pobe s ey sfulgcn T e

AL BV se Mw-h continuare, tabelul. tuturor: dntervalelor simple,” pag, " 406,
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In a;cest sens, sint considerate intervale perfecte :
__ undecima (cvarta peste octavd)

5 E‘T'—lg
g © “9 I =
— duodécima (cvinta peste octava)
I 5% & .
5 °. 2p | =T
— cvintadecima (dubla octava)
T - :
‘n — . | -
=
I S

Sint considerate intervale mari §i mici ;
— mnona (secunda peste octava)

9 L F‘;;_:;,
1‘3 T M | T &m |
— decima (terta peste octavi)
o (&) L. R
g. b o J ; € fm |- —
— tertiadecima (sexta peste octava)
0 & 3 o0 be

x % - —4
| :
-
i & w0 tm J

. - B ‘e
use pot fi, de asemenea, marite, micsorate,
dublu?x:;txgtem:ie :laliflﬁn:i%te, pc: si intervalele simple din care deriva.

«
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(Fz%tervale complementare (provenite din risturnirl)

Procedeul rdsturndrii unui interval consti din mutarea sunetului
de la baza la octava superioard, sau a sunetului de la virf la octava in-
ferioara. : '

In ambele cazuri se obfine intervertirea pozifiei initiale a celor

doud sunete componente ale intervalului, virful devenind bazi, iar baza
devenind virf : -

D it . Wl . W Wit
sm: bozd m\fd

Intervalul obtinut prin risturnare poartd numele de- interval com-
plementar, intrucit, adiugindu-se celui initial, intregegte (completeazs)
<u acesta cadrul octavei :

Reguli in rdsturnarea intervalelor simple

Prin rdsturnare, intervalele simple isi modifica atit marimea (con-
tinutul) in trepte, cit si continutul in tonuri si semitonuri.

a) Modificirile intervenite privind confinutul in trepte

D
o}

o

prima devine octavd (1->8)

secunda devine septimd (2—7)

D.

terfa devine sertd (3—+6)

cvarta devine cvintd (4—5)

cvinta devine cvartd (5—4)

3 =

: . B L

sexta devine terfd (6-»3) B ==
',
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septiﬁizi devine secunda (7-+2)

h £ AR 1 v . ' i i Us j

octava devine primd (8—-1)

Observatie : Ciclul rasturndrilor intervalelor simple se incheie cu
aceiasi termeni cu care a inceput, fnsa intr-o formula matematica in-
versatd (1—8y 8—1). Totalul matematic_ reprezentind cele doud inter-
vale ne da in toate cazurile cifra 9, intrucit, prin rasturnare, unul din
sunete se repetd. De exemplu, résturnarea tertei :

G)') Modificirile intervenite privind confinutul in tonuri i semitonuri

Cu exceptia intervalelor perfecte, care ramin l"‘a fel, toate celelf\lte
intervale simple, prin rasturnare, isi schimba continutul de tonuri si
semitonuri in categorii opuse, astfel :

d ! 't;;v——-’i >3
intervalul perfect rémirfe perfect = T
e b
d R : Lol M —e——> &m
” mare devine mic = . T F=—w ==
Y -8 > = |
I —. L
£ 28 I 2 —
I mic devine mare #—:;g:tzpz—_ﬂ
0 4y —————————— 5~

intervalul marit devine micsorat '

Lid micsorat devine mdrit

f

¥ Intervalele de cvartd maritd (44) si cvinta micsorat¥ (5—) sint denumite,
ambele, §i triton (contin trei tonuri). Din punct de vedere acustic tritonul nu are
rasturnare decit In aspect grafic; In muzicd insd cele doud intervale disonante ur-

meazé rezolvari functionale distincte. :
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(T oc  =ggpive ol I e e st S
intervalul dublu-mérit devine du- =¥ L L
blu-micsorat {;E:.;———|—,g———l
P P 9%
" dublu-micsorat devine du- % : ¥
blu-mdrit T e '% ib: = i B i

()Reguli in rasturnarea intervalelor compuse
a) Prin rasturnare, intervalele compiise i5i modificd marimea (con-
tinutul) in trepte, ca si intervalele simple din care deriva fiecare :

nona (secunda peste octavi) devine sep-
lima

decima (lerfa peste octavi) devine sextd

undecima (cvarta peste octavd) devine
cotnii

duodecima (cvinta peste octavd) devine
cvarta - *

b) In ceea.ce privesie continutul (marimea) Viﬂﬁ'top;lri sféenﬂtonmi,
intervalele compuse, prin rasturnare, se modificé dupé aceleasi principii
ca §i in cazul rasturnérii intervalelor simple corespunzitoare &

SR -
intervalul perfect rimine perfect " F l‘:’%’&_‘!
% SV e S 8

* " mare devine mic ' T Z )_,;__’fi:ﬂ
! L] Tm
e -
4 mic devine mare =:
a7 .
9m ™

s.amd,
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Tabelul intervalelor simple cu continutul lor

in tonuri i semitonuri
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Decumired Continohl Denymiced Lonkinute]
kvl | in fonert s semvionurs ifersaloles’ | in fonurs 57 semitonury’
e ——
NEEE ———"TIN :
3 - ) NG ——
< ~ =2
f) % N
Nl ——— P F—
-
— % micsorats |3% ¢ @
- -
NERT, % N E
: = : =
Z *x
NECCE ——— NP —=——
Q0
A" i >3 ®
©\ mirits (1% ¢ % | mirifi |52 E
3 ¥ -
s O ———— | ="
. = =
Bl ———IINEERUE ———
| - ~ -
L N
Sl o ot % | moe |ome
k’ 4 o - " -
“ .
mdrifé |28 ¢ % wiriti |6 ¢ E
- -
wad i ——RNCEREE = —
< - < =3
~ >
N ——— | A F——
< ~ -
Qo
NELAT, B —— =
< - -

mm«

i

. orizontal) :

- lea sunet, intervalele melodice pot fi

@CATEGORIILE DE INTERVALE DUPA CRITERII

i STRICT MUZICALE ~—~~~ ~
% =

' Sistematizarea (ordonarea) intervalelor muzicale dupi principii de
. ordin strict muzical are in vedere functia §i rolul ce li se conferd in
. alcatuirea sistemelor intonationale melodice si armonice, deci calitatea
artisticd pe care acestea o dobindesc in muzica.
Pornind de la un asemenea criteriu in clasificarea intervalelor, se
studiazi urmatoarele aspecte : :

— intervale melodice i armonice

— iniervale enarmonice

— intervale consonante si disonante

— intervale diatonice si cromatice

— intervale cu functii speciale in teoria §t practica componistica.

In acest cadru se studiaza, de asemenea, wiic_rointervalele muzicale

(microtoniile), o noua categorie de intervale devenite actuale prin crea-
tia secolului XX. ‘

C i.)htervale melodice_si_armonice

+Orlce interval muzical detine

atit capacitati
melodice clt $i armonice®, ¢

PAUL HINDEMITH

a) Intervale melodice

Un interval se considers melodic in cazul ci cele doud sunete com-
ponente sint emise si se aud succesiv sau diacronic (referintd pe plan

In ceea ce priveste sensul (directia) in care se miscd cel de-al doi-
ascendente si descendente :

: g
4 —

M
< : |
R

= s

. In melodie, orice sunet component — cu exceptia celor cu care

© se incepe sl se sfirseste — constitiie un punct dublu de referintd inter-
. valica : pentru sunetul precedent si pentru cel ce urmeazd, drept care,
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m
"
-2
ML
il
i
|
-
-
e
1
i
-l

Funétii si.cadente in ehul 3 (frigic)

Scara modului :

£ o
%"“m

Tonica (finala) : Fa

Cadente : in miscdrile stihiraricd si irmologicd pe sunetele la, re

si fa.
L BT stidiraric
S Lo

Zb I irmolegic

i iy —
- —— e W R a%h‘-‘,—h"’\
0 P =
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Functii §i cadenfe in ehul 4 (mixolidic)

Moedul utilizeaza trei scéri.
a) Doud sciri pentru miscirile stihirarica si irmologicd

i Pentru stihiroric Pentru irmologic

ﬁwﬁﬁcé%

Tonica (finala) : Mi

Cadente pe sunetele sol, re si mi

Zh IV stibirerc
051
= T T .- 1 . —r—T

Gty

—
-
—
v

A
'y t = >

— T T T

*
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b) Scara pentru miscarea papadict (intrebuintatd mai rar)

Pentry papadic

s njm&h
p——— ]

Tonica (finala) : Sol
Cadente pe sunetele mi, re si sol

Functii 5i cadente in ehul 5 (hypodoric)
Scara modului

_,  Pentru stihiroric Pentru [rmoiogie

——— = =
T 14
B

Tonica (finala) : — pentru miscarea stihiraricd pe sunetul Re
— pentru miscarea irmologicd pe sunetul La
Cadente : — in miscarea stihiraricd, pe sunetele la si re
— In migcarea irmologicd, pe sunetele do si la

4V shitiraric
R —— e~ S . ey N '—."\\\—
- : . P—
d = —F g
> > ~r
N\ -
. = F TV v — S — e -_
9
—
*

A

£h ¥ iemofegic
R
y $ —— ﬁt—.“‘ﬂﬂ‘; »
g 2 ——— + A . =
T t + T e
*
Y
“— L e SR AN «Hf\‘g,-‘bf-— -~
A : P
Ei T T T Y T T T

=
e —— . — . % e e A e Sem —
O . A . a f‘-

: A
e T 1 s X

~ e ] !

[ T ¥ T T —

4 T +

e . y ).
o 1 1
1 T

*

.
-
T

Functii §i cadente in ehul 6 (hypolidic)

Scara modului

o
£

= A%
Tonica (finala) : Re

Cadente : in miscérile stihiraricd si irmologicd, pe sunetele la, sol
si re .
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C

b

L [____, L-J

Functii §i cadente in ehul 8 (hipomixolidic)

i cdri , )
Modul utilizeazd doud s y
a) Scara principald cu tonica §i finala pe sunetul Do

' ii i : mi,
Cadene : in miscérile stihiraricd si irmologicd pe sunetele
sol si do

_— 7
RVEE F -
e e e, o N S RN = »
& = = ;
Iy . - —— =
ﬁi‘ N} = : S
*

Ly VIO irewologic S
" o5 i - — ee—— é&
< N

’\01\ =3 - + " ) z : I =
T?H‘*J - s = - t"“—ji#::

> o “® ™

TRy e e v e g

= -4 . s ]
-C‘—r:' + & = < T l’;%‘b—i—*—-
L ——g—— >
«l

oY * S

< A - N Pwow 4

B 2> =
8 ; = ; =
e 1 - S 5 1- - =
E=E= SR EES R H
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b) Scara secundari cu tonica si finala pe sunetul Fg

7. Procedee componistice (de travaliu) in muzica

]

. -

- bizantini

Arta muzicald bizantini este v arti profesionald fiind conceputs de
marii sdi creatori

si interpreti din diferite epoci si transmisd apoi

decursul evolutiei sale, ea si-a fixat si dezvoltat modalitati
componistice proprii, sau a folosit mijloace ale muzicii universale mo-
‘nodice aplicate insi la specificul bizantin.

: Din noianul atitor modalititi, vom selecta, in continuare, pe cele
mai importante si mai semnificative pentru aceastd artd, cum sint:

~— modulafia
— constructia melodicd dupd principiul nropit®

repetarea figurilor melodice
procedeul variational
improvizatia

centonizarea

isonul

a. Modulatia in muzica bizantin3

Intuitd ab antiquo ca frumusete si inventivitate modulatia se utili-
eazd cu o elevaty forta expresiva

alpare. de citre maestrii cintului bizantin, in scopul de a colora cit
ai variat cursul melodic §i de a evita astfel monotonia. Ei au stiut sa

si in muzica bizantina, fiind pusa in
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traga, de timpuriu, foloase maxime din procedeul modulatiei, prin care
se obtinea in melodie ,0 mare varietate ce satisficea ceriniele estetice
ale bizantinilor* #'.

Existd, desigur, cintdri ce se desfasoard pe o linie melodicd uni-
modald, de cbicei de mici dimensiuni, in care nu se ofera suficient
spatiu pentru desfasurarea unui plan modulatoriu, cum sint cintirile
irmologice. Spre deosebire de acestea insd, cintérile stihirarice si, mai
ales, cele papadice, permit largi si atractive digresiuni modulante,
care-si glsesc exprimarea deplind fantezia, forta improvizatoricd si in-
ventivitatea psaltilor si immozilor bizantini, inclinati — dupd cum se
stie — s& conducd linia melodicd prin sinuocase si variate forme struec-
turale.
Apar astfel modulatii pe diferite suprafefe modale in care sint
deopotrivd angajate schimbarile intericare de tipul »TO1i1% (4 trohos¥)
— descrise intr-un paragraf ulterior — trecerile in moduri diferite ca
gen (diatonic, cromatic §i enarmonic) sau in modurile lor complemen-
tare (,mustar®, ,nisabur® §i ,hisar“), concepute parca anume pentru
imbogatirea melodiei bizantine cu intonatii specifice in stilul artelor
sonore orientale.

Principiul general de naturd morfologicd privind modulatia in
muzica bizantind, constd in aceea ci se poi schimba cu usurinid corac-
teristicile unei formafiuni modale cu cele ale altei formatiuni modale.

In textul bizantin scris, acest lucru se obtine prin simpla aducere
in punctul modulant a unui semn grafic numit ftora * care indicd tre-
cerea in noul mod, mutatia melodiei pe alt plan modal.

Vom da numai citeva exemple de modulatie care sa reflecte prin-
cipinl mai sus-enuntat 2% :

a) Modulatia din ehul 1 in ehul 6

nr - _ o . _ - 6 _
P

1 Uspenski, D. N. Drevnerusskoe pevceskoe iskusstvo, Moscova, Vsesoiuznee §

Jzdatel'stvo Sovietski Kompozitor; 1971, pag. 70.

282 {n limba greach ftora (pdop) = alterare, schimbare.

31 Lucrarea de fajd nu-§i propune sa dezvolte pe larg yndulagia“ in
muzica bizantind, c¢i doar $a enunte, in mare, citeva principii de lacru proprii
acestei arte, ¢
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b) Modulatia din ehul 6§ in ehul 1

, In exemplele de mai sus
l’ (semne de modulatie) :

‘ O = & (0 iy eho! 6
R = 3 (] o bl 1
B = g2 (re) din el &

O = @2 (re) din ebot 1
L 22 (sb) dip whuy 3
O = ke (ls) dir ehu) 5

Cu privire 1a revenirea mel i

J ) odiei — | i

bsdiian I venirea me n cele din urmi —
.nuuest'epsr;:]cz':;'r:a criuz;iaggagie; (tr;:odulatia) ‘deﬁm‘tivﬁ a modulujk:iem gda:;
FE Ot Tatce o ;1‘5 [;;:e;rstérnmt orice cintare este incadrata

revine prin cadentele finale apartinind fiezgﬁﬁs;:: RS T cam e
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b. Constructia melodicd dupi mutatia de tipul wrofii*
(,»trohos*) #5

fecte originale de constructie modald se obfin in cintarea bizan-
tina frintr—un gsistfsm ingenios de alcatuire a melodiei ﬂge baza unor
moduri infraoctaviante — fie penlacurdii, fie tetracordii *7 — prin re-
venirea centrelor (tonicilor) acestara pe alte indl{imi decit cea ds: la
care rneste, i By
sI;tfg céesntrele (tonicile) respective legitura se face printr-un sunet
in felul sinaphé-ului grecesc antic. 5 s o
comunca reguld, suﬁetul de inceput cu cel de la sfirsitul mxcqomodfnul
(sunetele ,estotes®) trebuie si realizeze un interval consonantic {cvinta
arta perfects : ) e
perfecg:rﬁlc‘c’lenﬁiﬁ sd fie in sinfonie cu ultimul, sau de o éon-
gldsuire* 25, ) ) ] "
Pentru demonstratia feoretici de rigoare, ne vom opri la ap rg-
schematicd a ,rotii“ de cvartd (tetracordie), pe fondul a doui moduri :
modul 1 (diatonic) si modul 6 (cromatic). .

Transpunerea micromodului de 4 sunete (tetracordiei)
pe fondul modului 1

i i i intervalicd ton,
Plecind de la tetracordia dmtom?& .iq structgra 3 |
semiton, ton si transpunind-o dupi prmclpxul_ Hrotii* pe fondul_ searfi
ehului i, modul va cdpata o infi{isare deosebitd de aceea a ,,dxapaso-
nului“ sdu (a se observa diferentele) :

[} )
Consiructia dupd, diomson” ——— = B .j

—T— e T —— —
=)

o
%*;'ﬁ ~

vu g3 d ke 20 ni Pa vy go d ke zo nl Po

R 4 =
comlmthmp& roata” de wg)ﬂc m‘b‘,ir.’-“‘r'—_-rm
@p e —

e =

Pa .

w Po vu go P w go di
wowm =@ &)

Transpunerea micromodului de 4 sunete (tetracordiei)
~ pe fondul modului cromatic 6

i i i licd semiton,
Plecind de la tetracordia cromaticd in structura intervali i
un ton §i jumdtate, semiton §i transpunind-o dupd principiul rotii pe

tare |
28 i acad, trohos (tpoxdg) = roald, cerc (in sensul dg repe x
revenire I11:1 l;mceeabaslu;ormuli modald, {nvirtindu-se in cercul acelorasi Inter;a'lse).

%7 In teoria muzicii bizantine, pentacordia mai este numitéd i fetra omp
— sistem compus din 4 Intervale §i 5 sunete, iar tetracordia Se considera X

— si 3 intervale §i 4 sunete. s By, 4
i ms}n;.;t::‘n ﬁ&f dlllfzzul teoretic $i practic al muzicil bisericesti, op. cit.
Bucuresti, 1845, pag. 89.
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fondul scdrii ehului 6, modul va cdpata infitisare deosebiti de aceea a
ndidpasonului* sau (a se observa diferentele) : '

Constructio dupd,, i 4 r ] =
flo dup dm;nson 5 — —%= j= o

e ===== —=

Pa wu qu i ke 20

Constructio dupd, roglo® de cznrfd {triforve)

b

i h:w;nd-kexoni?o

J 4 .
QEJ E = e —o-_ba__§® = '
Y m W " P Pa ~ P di )
vu o yu a ., v
(di) g {di) = (di) s

“In acelasi fel actioneaza principiul constructiei melodice dupa
= sistemul | rofii% si In cazul modului infraoctaviant de cinci sunete
| (pentacordia) 259,

" "Ce efecte produce aplicarea i exercitarea principiului WTOFE
in muzica bizantini ?

Dupa cum se poate observa din prezentarea schematici de mai
. Inainte, aceste efecte pot fi, in esentd, urmatoarele :
= — dizolvarea cadrului modal octaviant, prin anihilarea legilor de
. constructie ale ,diapasonului%: - ;
: — pe acelasi fundal modal, deci in acelasi mod, pot actiona mai
multe centre (,bazuri%), fiecare mod infraoctaviant configurindu-si un
sistem functional propriu ;
", — f4r4 nici o pregatire speciald, in melodie se poate trece de la o
2 structurd modala la alta — intrucit principiul rotii% se poate folosi si
: imprumutind structuri din alte moduri —, ceea ce denoti labilitatea si
usurinta cu care se fac schimburi intermodale din cele mai variate, asa
- cum intilnim adesea in cintu] popular roménesc sau al altor popoare.
1 ' ‘Procedeul -de constructie melodici dupa sistemul #Totii% se utili-
| zeazd oarecum diferit :

— sistemul tetracordic (trifonic), compus din patru, sunete si trei
 intervale, se utilizeazi in toate modurile

| . — sistemul pentacordal (tetrafonic), compus din cinci sunete si
 patru intervale, se utilizeaza de obicei in moduri diatonice.

: . Destul de frecvente sint cazurile in care melodia lucreazi com-
- binat, prin ambele ‘procedee — al  diapasonului“- si al ,rotii% —, in

special dacd depiseste, in acut sau grav, spatiul diapasonului central.

- Trecerea de .la constructia prin ,diapason% la cea dupd procedeul
- wrofii* echivaleazi, in fapt, cu o modulatie in cadrul intern al modului,
- care aduce un plus de varietate modala pe firul melodic, ;

eul se aseamana Intrucitva cu cel utilizat, in crea

3 Proced; ta contemporana,
- de catre Olivier Messiaen, prin ale sale ,modu N

ri cu transpozitie limitata®.

349



a dupa sistemu]

te exact dacd o melodie bizan_ﬁpa lucreaza t
diapaAso;l:gg?i sau al ,rofii* insemneaza a-i interpreta corect legile de_ 3
:onsu'ucue, si a evita deci eventualele confuzii in exegeza fenomenului

artistic respectiv.

¢. Repetarea (imitafia) — principiu de Jucru in cintarea bizantina

de lucru (componistice) il
Unul dintre cele mai frecvente procedee de
constitur;e, in cintarea bizantina, repetarea figurilor melodice, care con-
corda cu caracterul-traditional si cel oral al acestei arte. — ‘
El face parte, de altfel, din estetica proprie artelor orientale, dese-
nele melodice realizind, prin repetare, o anumitd sl.metri‘e, cl:e ?e reglé-
seste in motivele artelor plastice regionale_ — ale plcturh,lgd e ‘oml)egr
arhitectonice, ale {esaturilor etc. —, :-1siguu"mdu—s:e astfel melodiel o lega-
enta intre elementele sale componente. ' =
e p;:glea;:::a clg principiu de lucru in muzica bizantina, i§i gasegte, in
rimul rind de'plina consacrare in reeditarea acelorasi arhetipuri me‘l.o-
gice pe texte liturgice diferite, deci are © intrebuintare gbsoh_lté pe plan
muzical, nefiind condifionata de continutul literar al c.m.tér:nlqr; Sholine
C:; si in cintul popular, o melodie oarecare poate aici sa-§i schim
textul siu literar, constituindu-se in melodzed prowéz;a (model) pentru
in cintirile de gen similar (tropare, condace €ic.). ) )
multehcxi: (i.‘r::por*taenta gste insa utilizarea procedeului in insasi factura
melodiei, unde poate avea doud agpec!:e: )
— repetarea strictd a unei fxgurltxrﬂnelodice v
— liberd a figurii melodice. - .
Re;:t‘:teaare :trictii 'consglrdin reproducerea exactd (fxd.ela) a unei
figuri melodice enuntate mai inainte, in alt;'x parte ?a gslggggdre;pzcggneé
i 1t melodie dintr-un ciclu intreg; 1ar repe ; i ¢
?:l:inmr:editarea in forme structurale apropiate (aproximative) a unei
i oarecare. ' )
hguripn:ier}og:cemeul repetarii s-a ajuns in.muzica eump_eanﬁ la fe’hr'ucn
imitagiei, cu multiplele ei aspecte din armonie §i polifonie, dar aici sse-ce
menea c;)ordonate n-au putut fi incd aulnse, chr\'dcauzai fict\;si; tr:::; ;u-
i bizantin ; ca atare procedeul respectiv se intre 5
ransc?esu;l;ll;n ‘:;mm.al. unde posibilitifile de a-i conferi e_x}?resivuate
sint mult mai reduse, existind permanent pericolul monotome:.i s
Se intilnesc totusi destule situatii in monodia t_)iz'antinlé ;:n ﬁllcﬁ
cedeul repetdrii ia forma precisa a secven;ei.(p'r:lgreste!) melodice, a
bisnuita in arta componisticd prolesionala. )
. forml;,: gonscluzie, procedeul repetérii — echi cit muzica Insési, vemngi
din practica artel orale a popoarelor — este adesea invocat in compo-
nistica bizantina, bazatd pe tipare melodice care se reediteaza atit pe
lan general, permifind gruparea cintarilor in cele opt moduri, cit §i pe
glan particular, deci in cadrul fiecarei cintdri *.

iei §i centonizdrii sint de_zvol-
* Procedeele repetdrii, varia;lun_ﬂ, impr_ov!za; ’ e A
tate pe larg In lucrarea ,Melodica bizantina® de acelagi autor Ed.

Bucuresti, 1981.
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d. Procedeul variational in cintarea bizantind

; Dupé cum se cunoaste, metodele variationale de lucru pleacd de la
o ligurd melodicd de bazi, dindu-i-se apoi alte si alte infatisari prin
" schimbarea. direcfiilor liniei (ascendente sau descendente), a ornamente-
£ Jor, & desenurilor ritmice si chiar a structurilor intonationale, in carz
1Z insa se recunosc elementele esentlale din formula de bazd (osatura).
5 In tehnica variatiei, formula de plecare va constitui deci izvorul
£2 (sursa) pentru alte dezvoltiri melodice apropiate ca'structurd, permifind,
2 pe de o parte, innoirea progresivd a liniei melodice, iar pe de alts,
- pastrarea unitatii stilistice, prin elemente de osaturd comune.

Eil »Din acest neastimpér. vesnic al melodiei de a-si pastra esentialul
 si de a-§i schimba mereu amanuntele — interpretul fiind intotdeauna si
. un coautor al cintecului interpretat, in méasura variatid, in functie de

Textul mai sus citat, desi priveste inventivitatea actului de inter-
- pretare in cintul popular, reflectd o realitate similard si in practica de
- cint a bizantinilor. {
3 In muzica bizantin3, principiul variational — aparent instinctiv —
- acfioneaza mai ales in substanta intonationald a melodiei : se pleacd de
. 1a formule modale de bazi, devenite traditionale, care se amplifici si se
- dezvoltd apoi prin noi desene melodice decurgind din primele.
i Ceea ce avantajeazd — pe drept cuvint — luerul prin procedeul
* variatiei in cintarea bizantind este modulatia, deveniti aici complementul
|- de seamd al acestui proceden, intrucit trecerile in cimpuri modale dife-
. rite se realizeaza cu cea mai mare ugurinia, fari a necesita pregatiri si
" rezolvari speciale.
o Variatiile pe bazd ritmicd insd — cu infinitele lor resurse crea-
|~ toare — se intilnesc rar, ritmul fiind tratat, in conceptul muzical bizan-
5 tin, ca element subordonat in totalitate principiului melodic de com-
" pozitie ; de aceea, {oatd puterea de comunicare a muzicii bizantine trebuie
- ciutatd — dupd cum s-a mai spus — in frumusetea si expresia melodiei
; Este drept cd monodia bizantind — lipsitd de aportul distinct al
| ritmulul si al armoniei — oferd posibilititi relativ reduse de utilizare a
| procedeului variational fn cimpul siu special, bizuindu-se mai mult pe
- aplicarea lui in domeniul intonational (melodic).
3 Citd fortd expresivd rezidd insd in temele de muzicid bizantini
[ pentru tratarea lor variationald si complexd — melodicd, armonicd, or-
chestrald — ne-o demonstreaza utilizarea acestora cu deosebitd origina-
- litate si inventivitate de citre compozitorii roméni contemporani.
3 La aceasta contribuie, de bund seamd, caracterul modal al temelar
> bizantine, interferarea lor cu substanta modald a propriului nostru melos
: popular, melodicitatea ce le caracterizeazi. ¢

9 * Eisikovits, Max. Introducere in polifonia vocald a secolului XX. Bucuresti,
| Editura muzicald, 1976, p. 64.
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. Improvizatia — proceden’ componistic fundamental in
% e cintarea bizantina

ice artd muzicald orientald, improvizafia cons}ttuie un pro-
ccdeucsoirr:piﬁic;ic larg. utilizat si in cea bizantind, datoritd, in primul
rind, oralitdfii si naturii solistice a ach{lm sdu mterpreta-hv.t v.
De fapt, interpretul muzicii de tip oriental se afla in :—x‘lin pirnr.
nent proces de creatie, folosind din plin arta d_e a lrppmviza y drep care
si in muzica bizantina intilnim forme improvizatorice extrem de bogdm,
Se improvizeazd — in special — in genurile mai hbe.re. cum t‘ste
cintarea papadicd, dar existd destul 19c pentru improvizatie sc;‘in .c::;
tirile stihirarice,-ba chil:rn si:r intcel? irmologice, desi acestea din lf'r
i structural. }
Sint'm(gx{lcr:sitxrx:;?:\?igﬁz — fie cit de liberd — pleacd de la tiparele tra-
ditionale ale cintérii, cu scopul ce a li se aduce un spor de expresie
inventiva. : i
persox;;éif.al;t' lucrurile se intimpla la fel si in cintul pczpular, unde inter-
pretul nu se limiteaza ,doar la redarea docild a ux-mi. cintec dat, definitiv
conturat, ci, in timpul cintérii, el si-l modeleaza, il transformé,aua\%-
gindu-i sau omifindu-i anumite elemente in cadrul unor parametri sti-
B R PP e
hsuméglmrghlibertatea ce ar presupune-o procedeul improvizatoric, in
muzica bizantind el se desfdsoara \totus)_i pe un cadru modal prfacxs
-— adicd respectd formulele cadentiale si hpalele unui mod om:;ecgg
Totodati, procedeul se mentine in 1inﬂtgle principale fi;ate cglgr sa e
distincte ale cintirilor fiecdrui mod: cintarea irmologicd, stxhu:a:izc s
papadicé, in masura in care si fie asigurate bazele structurale ale
ucestora. o . . .
ia apare uneori, in muzica bizantina, pe._fondul unui
singu:!?nlﬁ‘zzzgo-mﬁalé), in care caz poslbilité’gile aphcén} progezldeglu;
sint mai restrinse, dar Z(;e:ltea se largesc considerabil prin mijlocire
iei one m e. C :
mOdlrﬂXgﬁlc;:c:n‘ienzproporﬁi largi §i pe diferite plan_uri compomstice. a
procedeului improvizafiei a generat in n1uzi?a bizantind forme melodice
bogate — cu structurile lor caracteristice din diferite perioade de evo-
jujie — precum si intregul sistem de ornamente ce avea sa-i dea’o nota
stilistici distinctd in contextul celorlalte arte muzxciale unlversalg. a1t
Terenul pe care acest procedeu se va afxrm? in toata plenitudined
ramine insad cintarea papadicd, descrisd deja mai maintg, in care sl-vx;u
investit talentul lor improvizatoric ee\il maiimarl imnozi §i psalti — crea-
i icii bizantine din trecut i de azi. ;
o a,lTrc;‘;utf c;intérile papadice constituie modele ale .resn.xrselor Hﬂpm;l-
vizatorice nesfirgite de care:au dat dovad.i_ compozitorii blzanutnit;-o
tuturor timpurilor, ale talentului lor de a inventa si creea — ;.n

RET ™

\ principi isti i dam, foarte raspindit 13
¢ inti rincipiul componistic, medal numit maqu )3 1t
popoare]’:n;ur;nirin g’lentaple. ce are la bazd improvizatia pe un cadru de formule
‘lodi ionale. . :
"3““'3 g:&év%::, ;/[ax. Introducere in polifonia vocald a secolului XX, Bm.ﬁ“r‘ﬁﬁl
Editura muzicald, 1976, p. 64 fop. cit.).
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& cuforic fira egal — linii melodice variate §i complexe, definind ceeu

' ce Se recunoaste indeobste a fi muzica bizantind, artd melodicd . prin
= excelenta. s '

f. Centonizarea. in cintarea bizantini

- Procedeul centonizdrii * — utilizat si in cantus planus gregorian —
i constd din compunerea unei cintari (meladii) cu ajutorul unor fragmente

melodice din alte cintiri preexistente.
2 La scara generald a repertoriului bizantin procedeul s-a tradus
iz prin productiile acelor mari cantori (psalti) experimentati in a folosi
¢ texte muzicale mai vechi intr-o tesitura melodici noud, reunindu-le cu
% mestesug si bun gust.
g Centonizarea se intilneste insi, in muzica bizantind, si la scara
- mai’ micd a unei singure cintari — deci in cadrul aceleiagi melodii —
- constind din ,elaborarea unor unititi motivice superioare — printr-un
b proces de aliaj sau de sintezd — din mai multe unitdti submotivice
j premergitoare® **,
: Privit prin aceastd prismé, procedeul centonizirii demonstreazi
. capacitatea psaltilor bizantini de a fi intuit $i folosit mijloace de lueru
-~ subtile, de un anume rafinament profesional, ce vor fi intilnite — de-

/ sigur la un fnalt grad de miiestrie — in marile creatii ale muzicii culte
© universale,

g- Isonul — referinfii armonica eriginala in cintarea bizantini

. Cu toate ci muzica bizantina porneste ab initio dintr-un concept
= linear (melodic), pe care-1 cultivi si-1 pdstreaza pina azi, in practica a
I aparut o prima referin{a pe verticald — deci armonicd — proprie aceslei
. arte, utilizarea isonului. El constd din acompanierea melodiei de catre
0 a doua voce printr-un sunet prelung si discret pe vocala a, denumit,
= pentru permanenta lui pe firul cintirii, ison — sunet repetat, egal, uni-
- form, drept 269, S .z .
P Acompaniamentul cu ison este destinat initial — in practica exe-
i cutiei antifonice — s4 mentind cintarea primei voci, purtitoare a me-
E lodiei, la intonafia exactd fata de ,bazi“ si in almosfera.modald ceruta

-de cintare, sau pentru a o readuce la aceste conditii in cazul ci vocea
- respegtivd s-ar fi departat. 3 ] Vs

* In-limba latind, cenfo = bucatd de stofd (la origine); apoi, piesa versifi-
3 compusi. din fragmente de versuri luate de la maj malti. poeti si ajustate
impreuna intr-o lucrare noua {un fel de compllare, in sensul pozitiv al expresiei),
** Toduta, Sigismund, Formele muzicale ale Barocului in operele lui J, S. Bach,
pvol. I, Bucuresti, Editura muzicald, 1969, p. 51,

- In limba greaca, isos (icog) = egal,, uniform, indiferent, nivelat.— co-
srespunzitor ca-.sens lul. ,tenue de wvoix? din terminologie; franceza, sau Jui
. Bordunbegleitung®, din terminologia germand, .. . .0, Veas iiasy W -
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Cu timpul, rosturile isonului nu mai rimin cele de rutini, deve.

nind o autentics si originald pedald armonicd a muzicii bizantine, care -

minuitd cu bun gust si simt estetic — conferd un plus de expresie
cintérilor.

Pentru aceasta ins3, isonul nu se va efectua la intimplare, ci va

respecta citeva requli elementare, asupra cirora vom insista in cele ce
urmeazi~o priméi conditie a cintarii cu ison este ca ace;sl':a feni% ile)?ar;:
ol : tele principale — polarizatoare — 3
Pe. “!ml dinbas;i\l?‘ (tonliaca) modului, iar uneori si pe ,,flomina-mc: lui,
obxcelRpeul’a’ era deja stabilitd in muzica bizantind din perioa da de
mijloc fsledie),' cind isonul se purta pe tonul ;;::ir;cl:gal sa:ix ecplec:x oi::;;
e ului, ori chiar concomitent pe ami G
232;:. —m?x: fel de bourdon care servea drept ghid vocilor *. i
Se ;'eSpecté fn acest fel si principiul con;t;na;:be;or n';%c:asleeasgg iel?)
plan ala trebuie sd inceapa §i sa se i
ca:i:snantd u:;x l:r:; ?:zega dureaz, se poate face auzit oricare alt sunet
co - X
nant ori disonant¥ . ) L
o aCé:i.xc;):s :intarea bizantini consonfmtele reprezinta c;'an};:.-temde r(ile:a
son, pentacordie si tetracordie — adica ceea ceuaim m;d i'n semam
grte ,a studiului, prin expresia de sunete jestotes :1 mmc;dului ineast
ca isonul se va purta corect numai pe aceste sunete ale
cintarea.
" apa;'{tind;m mai jos isonul posibil pentru o cintare i: fnodul cromatic 6
cu schimbiri de acompaniament in punctele modulante :

1. Popescu-Pasiirea. NOUL IDIOMELAR

usg : 5.
opédie , Fasquelle, Tome III, op. cit, p. 30
:; é':gglllé Ame:ei lf1"’1':::‘32‘ d"‘)famws:lsaﬁon de chant grégorien sur un
nouveau, Janin Fréres Editeurs, Lyon, 1910, pag. 41.
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— O altd conditie dedusa din utilizarea artistica a isonului consti
4%in aceeea ci unele parti ale cintirilor nu suportd acest acompaniament
{8ca — spre exemplu — inceputurile melodiei in regisirele joase, si fina-

urile cintdrilor, unde, de reguld, vocea acompaniatoare pardseste isonul
#intrind pe firul melodiei terminale :

Anton Pann, HERUVICO-CHINONICAR — Extras —

) i e e A S S—— T —— e " A S—— —S— e S

e — — . S — ¥ - S— ] S S—— v——— e

o —— — —— S e v e e & L R — L ® o o—
= - s = ~ .

finald cintdrii {férd ison

— Nu fird importanta este, de asemenea, utilizarea isonului intr-o
'nuantd adecvatd care s3 nu acopere melodia ci, dimpotrivi, si o scoatd
in rclief insotind-o discret §i marcindu-i din lo¢ in loc modulatiile
-— ceea ce constituie toatd frumusetea si atractia cintirii cu acompania-
'ment de ison.

; — Se mai cere precizat §i faptul ci nu toate variantele modale si
stilurile suporta isonul. El este foarte adecvat in cintarile stihirarice si
.padice — de miscare moderatd §i largd — pe cind in cele recitative
§i irmologice este contraindicat.

Tempoul viu si cadentele seci fac improprie si neartistici folosirea
Fisonului,

i Exista, asadar, posibilitdti de a utiliza artistic unisonul si de a-l
forma cu adevirat intr-un mijloc original de expresie, prilejuind
fconfruntarea pe verticald a sunetelor melodiei cu ,pedala“ si sugerind
fastiel substratul unei armoniztiri modale specifice, jar pe alocuri chiar
si eterofonia. !

Executia isonului presupune insid un grad ridicat de muzicalitate
fdin partea interpretului, o cunoastere a structurilor modale, a modula-
fiilor potentiale, a regulilor elementare si principiilor de interpretare
artisticd, fard de care utilizarea lui nu-si are rostul, devenind, dimpo-
vé, supdratoare si inestetica,

Pentru compozitorii romani care pleaca, in lucririle lor, de la
imelosul bizantin, conceptul de wison* a dat solutii armonice si polifonice
originale, dupd cum putem observa dintr-un model extras din literatira
forald, in care fiecare din cele 4 voci, in tratare polifonied, Inlra pe riad

Bub efectul original si atragator, din punct de vedere modal, al acom-
Peniamentului cu ison :

Yrans
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4, Modul dorie

Modul popular doric este un mod natural de stare minord, avind
scara urmitoare (constituire pe sunetul re):

Caracteristicile de structurd ale modului

— tonurile se afla intre treptele : I—II; III—IV; IV—V; V—VI;
VII—VIII ; X

— semitonurile se afli intre treptele : TI—III si VI—VIIL;

— intervalul caracteristic principal al modului : sexta mare pe to-

nica (sexta doricd). . ;

In comparatie cu gamele sistemului tonal, modul dOt:lC este un
minor cu treapta a VI-a ridicatd, deci posedd un element in plus din
zona expansivititii fatd de minorul natural. uk

Constituirea modului doric pe alte sunete comportd armurile res-
pective :

In cintul popular roménesc, modul doric se intilneste adesea, mai
ales in doine, cintece de dor, cintece de jale, precum si in unele me-
lodii de dans :

BOGATUL SI SARACUL — ,200 cintece si doine”
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- 'Uneori, modul doric, prin trepte mobile, trece cu usurintd in zona
iodald & eolicului, cu care este inrudit ca structurd, ca in exemplul
g mai jos :

CINTEC VECHI — Colectia V. Nicolescu si C. Prichici 7®

A% 5:‘.%)_.4\”..&':“_ Yo

5. Modul frigic

o e s

& Modul popular frigic este un mod natural de stare minord. avind
‘;scara urmatoare (constituire pe sunetul mi) :

i

5 2m
Al = 5 - ———c——
] ? = —

Caracteristicile de structurd ale modului

— tonurile se afla intre treptele I1I—I11 ; 1II—1V ; IV—V ; VI—VII;
VII—VIII ;

— Semitonurile se afla intre treptele I—II; V—V1;

— intervalul caracteristic principal al modului : secunda micd pe
tonica (secunda frigicd).

In comparatie cu gamele sistemului tonal, modul frigic este un

‘minor cu treapta a 1I-a coborita.

: Majoritatea sunetelor sale apartin zonei subdominantei; de aceea,

plan estetic el este un mod mai depresiv decit celelalte moduri mi-

‘nore (doricul §i eolicul).

Constituirea modului frigic pe alte sunete comportd armurile res-

e
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In comparatie cu sistemele tonale, eolicul este identic — ca scard —
minorul natural.

Constituirea modului eolic pe alte sunete comportd armurile res-
tive (identice cu armurile minorului tonal) :

1n melodiile populare, modul frigic se intilneste fie ca mod princi
pal pentru intreaga desfisurare melodicd, fie in amestec cu alte moduri,
fie in formule de caden{a finald (cazul cel mai obisnuit). De alj;fel., frig.
gicul se insinueazd prin cadentele lui in tot felul de structuri si forma
fiuni modale, constitulnd o caracleisticd aparic "2 cintului popular

romanesc.

BRAZI INALTI SI-NCETINATI — ,200 cintece gi doine*

In mod apare subtonul (treapta a VII-a la interval de ton fatd de
icd), precum si formulele melodice si cadentiale specifice :

LA TOTI LE-A CINTAT CUCU — Culegerea Ilarion Cocisin

Vom reda o melodie in care cadenta frigicd se insinueaza in struc-
turile altor moduri :

CINTEC POPULAR din Maramures 7

eolic s cadentd Migics 7. Modul locric

Meodul popular locric este un mod natural de stare minor3, avind
#cara urmdtoare (constituire pe sunetul si):

U\/

6. Modul eolic
‘ < X o) 2m
Modul popular eolic este un mod natural de stare minora, avind % ; :: = = — : ]
scara urmiatoare (constituire pe sunetul la): e :- '
n .
# O S o —— Caracteristicile de structurd ale modului
=

— tonurile se afld intre treptele I—IIT; II—IV; V—VI; VI—
VII; VII—VII1;

— semitonurile se afld intre treptele I—II si IV—V ;

— intervalele caracteristice ale modului : secunda micd si cvinta
micgoratd pe tonica. =

3 In comparatie cu gamele sistemului tonal, modul locric este un

minor cu treptele II §i V coborite.

Ca}acteristic'ilé'de structurd ale modului y )

— tonurile se afld intre treptele I—II; IV ; IV—-V; VI—VIilL;
VII—VIII ;- = X ‘
— semitonurile se afla intre treptele II—III si V—VI.

o7 Bartdk Béla. Mmsemndri asupra, cintecului popular. Bucuresti, ESPLA, 1963.
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Copstituirea modului locric pe alte sunete comportd armurile
pective :

0 b e T
ST P —
#’_f_v ; Ll 1 ¥ o S | e
— L] - o
o e t BT
o —

1n literatura foleloricd, modul locrie se intilneste foarte rar, in pu-
tine melodii, din cauza instabilititii functionale a celor doua sunets
principale — tonica si dominanta — care sint in raport de cvinti
micsorata :

DE-OI AVEA DE N-OI AVEA (Valea Bistritei) — Culegerea G. Galinescg

8, Moduri populare diatonice de facturd mixta
Wk '

> In cintul popular roméanesc se intilnesc, de asemenea, melodii ce
au la bazi moduri diatonice de facturd mixtd, in care se imb.ina organic
elemente caracteristice ale unui mod cu cele apartinind altui mod, cum

se va vedea din cele ce urmeaza.

a) Modul lidico-mixolidic

Dintr-o imbinare organicid (constitutivd) de elemente apartinind
modului lidic si celui mixolidic rezultd un mod diatonic mixt, a cérul

scaré arc configuratia urmitoare (constituire pe sunetul do):

78 Dupd Emilia Comisel. Folclor muzical, pag. 105, (oP. cit.).
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: Caracteristicile intervalice ale modului sint: cvarta méritd pe 1o-
“nicd — element modal lidic — si septima micd pe tonicA — element
' modal mixolidic #.

Fatd de gamele sistemului tonal, modul este un major cu treapta
IV-a ridicatd i a VII-a coboritd, avind deci in partea inferioari un
“element funcfional expansiv (treapta a 1V-a ridicatd), iar in partea
“superioard unul depresiv (treapta a VII-a coborita).

= Din cauza ridicérii trepiei a IV-a, diviziunea modald a octavei
;};péstreazi,permanent formula : pentacord +4- tetracord (5 + 4):

5 4

e

Un exemplu din creatia roméneasca utilizind modul de mai sus:
Achim Stoia — TREI JOCURI DIN ARDEAL

TR O R Y e

b) Modul mixolidico-eolic

I T SR T SR

Un alt mod diatonic de facturd mixta este cel alcatuit din elemen-
“tele caracteristice ale mixolidicului si eolicului, avind scara urmatozre
:mnstituire pe sunetul do):

7 mixolidicd

% Y == = — e e——]
> o 2

; 7 Avind in componentd fa diez si sl bemol (treapta a IV-a urcatd sl a VIl-a

borftd) sunete prezente in rezonanta fundamentalei Do, unii teoreticieni il de-
‘pumese §1 ,mod acustic”. Cum Insd toate modurile sint ,acustice” — reprezeniind
deci organiziri variate de Jnaltimi* —, jar pe de alta parte, si altele se explicd
prin fenomenul rezonantei naturale, socotim termenul ca inadecvat,
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In mod, pentacordul de la bazd (do-sol) este major, iar tetracordy

l-'do rovine din minorul eolic. . )
superllt“);‘(; ode éa?nele sistemului tonal, modul are in partea .in,feﬂoali;
structura majorului natural, iar in partea superioard structura minorulyj-
C j inor). y . . :
nuuua\}o(:::a::;;ﬂr&:a s)i acest mod prin doud melodii din creatia popy-

jari romaneascd :

CINTEC DIN BANAT — Culegerea Nicolae Ursyis

i intilni i i 4 mixtd; ele

Mai pot fi intilnite si alte modur_l diatonice de factur:a mixta;
se prezintépoinsé si in combinatii organice, deoseblt_ de originale, c;x ele-
mente din modurile cromatice, asemuindu-se — din acest Punct t«; ve-
dere — cu modurile bizantine descrise deja intr-un capitol anterior,

B.'MODURILE POPULARE CROMATICE

i a — alte popoare est-
In muzica populard romaneascd precum $§ la ’
europene si orientale — se dezvoltd in forme variate si bogate croma

¢ i
20 Ursy, Nicolae. Cintece si jocuri din Valea Almasului (Banat). Bucuresti

itura junii Compozitorilor, 1958.
= m Lg::t?k, Béla}.’oCintece poporale romdnesti... (op. cit.).
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tismul modal, caracterizat prin prezenta uneia sau mai multor secunde
madrite in structura medurilor,

Ca ordine interioard a sunetelor, modurile cromatice se divid
— dupd cum s-a mai aratat — in doud categorii distinete : moduri de
stare majord, cele care au treapta a lll-a la interval de tertd mare fati
de tonica, §i moduri de stare minord, cele care au aceeasi treapta la
interval de tertd mica fatd de tonica 2.

Moduri cromatice de stare majori
1. Modul ionic cu treptele Il si VI coborite

Un mod a cérui origine si structurid sint tipic orientale — intil-

. nindu-se si in muzica bizantina in melodiile ehurilor 2 si 6 — il consti-
- tule majorul ionic cu treptele II si VI coborite, avind deci scara ur-
. matoare (constituire pe sunetul do) :

2590 . .
= a—— ===

Caracteristicile de structurd ale modului

— cele doudt secunde mdrite de pe treptele II si VI, precum si in-
tervalele lor complementare — septimele micsorate de pe treptele

E 110 i 1V ;

— terja micgoratd de pe treapta a VII-a, interval frecvent in mu-

[\ zica araba (terta araba), cu intervalul ei de risturnare, sexta mdritd de
£ pe treapta a II-a ;

— cvarta micgoratd de pe treapta a III-a, cu intervalul ei de ras-

turnare, cvinta méritd de pe treapta a Vi-a;

— cele patru semitonuri diatonice de pe treptele I, III, V si VII

jf §i unicul ton de pe treapta a IV-a.

Diviziunea modald a octavei poate lua doua forme :

2 Modurile populare cromatice nu mai poarti — iIn teorie — denumiri

E proprii ; de aceea — pentru identificarea lor — ne servim de cele diatonice, la
. tare vom adduga alterdrile cromatice ale treptelor modului respectiv. Procedind

astfel, pastrdm — teoretic vorbind — o punte de legdturd intre sistemele diatenice

sl cele cromatice ale cintului popular, cu toate cd acestea din wrma au o evolutie
i structuralad proprie si nu deriva din primele,
¢ Pe de altd parte, clasificarea modurilor cromatice — dupd eriterii tonale — fn

moduri de stare majord §i de stare minord, serveste Ia integrarea lor in teoria

5 generald a sistemelor muzicale intonationale, ficind posibile studii comparate Ja
¢ care se apeleqzd tot mai mult In consideratiile de specialitate din zilele noastre.
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i!}:::'iif'_-°Jl"";:Si“—""‘_'_“';:=
a) tetracord + tetracord

.. J 8 & 1 b
b) pentacord + tetracord #.» e : 5

i d cromatic sint de o

Melodiile care au la bazi un asemenea mof BAHG G B

rte, apropiati de frumusetile dansului, poeziei §i povestiri-

T:rpr::ic;iag?ientalg. contrastind evident cu muzica modala diatonicd a

apusu;:l 'zona folclorici de sud-est a tarii noas.tre. acolo unde coir_xta;c;.ul

cu muzica Orientului a fost mai aproape, intilnim vechi melodii folo-
sind modul cromatic descris mai sus :

Anion Pann — PINA CIND NU TE IUBEAM ™=

i i te observa cum
Vom da in continuare §i un exemplu in care se poa ooy
i cintul ular principiul rofii (trohos) — intilnit in
i:acrt'le‘:;nebaizzzni':i‘m‘x si reg‘l)igat sici pe fondul unui mod cromatic cu doui
secunde marite (de fapt, micromod cromatic) :
LA TARIGRAD — Meclodie populard

bl

9. Modul lidic cu treapta a Il-a urcati

. . : 3
: tic circumscris la o arie de rﬁspindxlje_est-eurppean-
il con‘thli\t\r;:d m(;?c);:ula lcldic cu treapta a II-a urcatd, imbinind deci orgs

2% Comisel, Emilia, Folclor muzical, op, cit.
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nic elementul specific cromatic (24) cu elementul caracteristic modului
lidic (44-) :

ey
ol N

2+

Un astfel de mod detine o expansivitate sporiti fajad de majorul
lidie, avind inca un element de sensibilizare melodici ascendenti —
= treapta II urcata :

Theodor Rogalski — TREI DANSURI ROMANESTI

3. Modul mixolidic cu treapta a II-a urcatd

3 O alta formatiune modald cromaticd o constituie majorul mixolidic
¢ cu treapta a IT-a urcata (elementul modal specific) ;

7m ,
i e e—
E‘. ¥ ERp——gp—— 4

: Principalele caracteristici ale modului sint secunda mariti si sep-

7 tima micd (mixolidica) pe tonica.

3 Pe plan estetic, elementul de expansivitate si sensibilizare din re-
- giunea infericard a modului (treapta a II-a urcatd) are drept contra-

. pondere pe cel depresiv din regiunea superioard (treapta a VII-a co-

SARPELE — Cintec popular din reg. Bucuregti "

2 M Vechi cintece de vitejle. Culegere alcatuitd sub Ineri
,; Folelor, Bucuresti ESPLA, 1950 B ngrijirea Institutulyi de
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4. Modul mixolidic cu treptele II si IV urcate

Un mod cromatic deosebit de caracteristi® creatiei populare roma-
nesti, alcituit din elemente ale modului lidic (4 +) si celui mixolidic (7Tm),
precum si din elementul cromatic specific (2+4), il constituie majorul cu
n;ptele 11 si IV urcate si cu a VI-a coboritd (constituire pe sunetul do}:

im

Caracteristicile principale ale acestui mod sint: secunda mdritd,
cvarta maritd si septima micd pe tonica.

Pe lingé alte intervale mdrite si micsorate, modul mai posedd o
sextd micsoratldi pe treapta a 1l-a §i rasturnarea ei, terja mdritd, de pe

treapta a VII-a.
Diviziunea modala a octavei ia aici forma pentacord -+ tetracord :

= Y—

Fata de majorul mixolidic, modul are in regiunea inferioard doua
elemente expansive (treptele Il si TV urcate) :

HORA DIN CARTAL — Colectia Pompiliu Pirvescu

- —
% = — p—ute——

5. Alte moduri eromatice de stare wmajurd

In cintul popular roménesc, mai pot fi intilnite si alte moduri cro-

% matice de stare majora, di :
§ matica) : jord, dintre care vom mentiona (prezentare sche-

— modul ionic cu treptele II si VII coborite
m
== — s ——

— modul ionic cu treptele II, VI si VII'coborite

Tm
Sn ]

——
2t

+ - 2’
“ = modul Tidi i
bt lc cu treapta a II-a urcatd-si cu treptele VI §i VII
e :
#—:. ¥ = :E"‘”_“i}
i Tt

d
2+

Moduri cromatice de stare minori
1. Modul ‘eolic cu treptele IV si VII urcate .

Unul din modurile cromatice avind o mare raspindire in créatia

‘VPO&?Aljglor sud-est-europene si mat al d -
: ‘de Nord este minorul eolic cu trepteleesrélg?gf]%cﬁgﬁmc_a‘ si Africa
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2. Modul doric cu treapta a IV-a urcats
2¢ -

——
-« NA N

Un alt mod cromatic intilnit in creafia populard romaneasci este
‘minorul doric cu treapta a IV-a urcaty (constituire pe sunetul do):

3 64
Caracteristicile de structurd ale modului ; = i ]
mdrite de pe treptele III si VI = = e——p——o
= ::hr':s‘::fnmm::cundélor m‘é’reite apar douit septime micsorate, % —
le IV si VII; . 28
ke tz'eE'.Jei‘;‘xtre streptele 11V s;vaﬂa cvarta, maritd, cu. risturnares el g Caracteristicile de structurd ale modului
coinia micoratl de pe et & 1103 intd itd, cu rasturnarea f
—=ipE HeRpa § e {;rm‘e,alﬁat.a ORI R !’ — secundd miiritd pe treapta a Ill-a (intervalul cromatic specific) ;
ei cvarta m£c$oratlitade pfvtgeas‘; m: I farvcast si o terfd micgoratd (terta f‘é — cvarta mdritd pe tonicd ; e '
» =5 pgs::er?xgreaaei seta mIHOL de pe-tweaphte o VI, vi tg — Sextd mare pe tonicd, interval caracteristic minorului doric.
, cu r ; CoeE THI: IV-V: V_VI: ; . .
ara In mod existd 4 sgnutortzun(ldzaltlc;nzce (II—I11; IV—V; V ; In comparatie cu minorul dorie, modul detine in plus un ele-
VX ) 8 L e Ve i i tei a IV-a, nu {5 ment de expansivitate (treapta a 1V-a urcatd), ce constituie caracteris-
Diviziunea modald a c;ctave;.taclxox:.d caizatgsgzg;i; :treP :i tica sa nu numai pe Bl stectibal od siimicilidbing
poate si aibd decit formula pe e ! .
5 — . SABARELUL
Iy " 5

XY , |

SR

-

ii jorul cu doud
tilneste in unele melodii impreuna cu majoru 1
secung?dnﬁrzieincg ggre realizeazd o imbinare cromaticd de o atractie

aparte :

Anton Pann — SCOALA PUICULITA, SCOALA #5

3. Modul doric cu treapta a V-a coborita

Un mod cromatic mai putin obignuit este minorul doric cu treapta
a V-a coborit3 (constituire pe sunetul do) :

&n S—
: 2
> Jh )
L '- z’

e g 2 ; » tJ;rl'rnci éi din !r:;;zlﬁ. Colectic ingrijita de L. Paceag. Bucuresti, Ed. mu-
: i tini. de - Zicala a Unlunii Compozi or,
5 pann, Anton, Cintece de lun?e. Transcrise din muzma. bizanti ! 3

Gh. Ciobanu. Bucuresti, ESPLA, 1955.

4
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Caracteristicile: de - structurd -ale modului sint cvinta micsora :
si sexta mare pe tonica. Prin coborireiar treptei a V-a, se formeazi $i
a itd, intervalul cromatic specific. - : 3
secumli)irm% relatiei de cvintd micsoratd dintre treapta a V-a si to-
ai numeste si mod micsorat. 3 : 2
Bie: ?rfulzir?e%::r;“ muzicala populara,-acest mod se mtilnqste mai rar,
reprezentind un sistem instabil din punct de vedere functional (cvinta
micgoratd pe tonica)

MULT MI-E DRAG SI-MI PARE BINE — ,200 cintece §i doinc®

1 CT . (rme

wr

"' MODULATIA IN MODURI

Modulatia in eintul popular — prin care intelegem pirasirea pe
ul aceleiasi melodii a unei formatiuni modale si intrarea in zona
altei formatjuni modale — constituie un proces firesc, negindit sau cal-
culat; de aceea, nu comportd momente speciale de .pregitire, a
Procesul modulatoriu este avantajat aici de caracterul labil al func-
or modale constind din: tonici fiuctuante — uneor] ambigue —,
ominante slibite de for{a functionald, actiunea mpdulants a. treptelor
‘mobilé etc. —, toate permitind desprinderea cit uSurin{d a cursului- me-
odic ‘de o zond modald si intrarea in alti zond modald (modulatia).
Cu_foate acestea, modulatia in cintul popular nu-si pierde citusi de
ufin.. valoarea sa - esteticl,--mai ales ¢ mijloacele “intrebuintate. se
aratd deosebit” de ingenioase si originale, Hind preluate ‘si utilizate in
‘ereatia cultd. | S5 vk HICT
Procedeele polimodale, mutatiile modulatorii, progresiile, modurile
transpozitie limitati (permutarile micromodale), ‘precum si alte ase-
nea’ mijloace ‘de luéri, de un rafinament recunosclt in' compozitie, au
ost ‘prefigurate’ —- intr-un fel ‘sau altnl — "t‘j!e‘cme‘af_egt!a folclor

4. Alte moduri cromatice de stare minord

In cintul popular mai pot fi intilnite si alte moduri cromatice de
stare minord, dintre care vom mentiona (prezentarea schematica):
— modul eolic cu treapta a IV-a urcata

e : -& -
=#' s —©

— modul doric cu treptele IV si VII urcate

e T . - ; .de pe diverse meridiane. AP i TR

g —fa—¥—no— ... De remarcat .ca, aproape in toate cazurile,,0 modulatie in cintul

%L = o ——e pular“este strins legati de ‘continutul, sensul  ideilor $i sentimente-
2 ;

Pe care acesta le exprima.

- Pringipiul‘general care’ guverneazi procesele ‘mpljaulatorii in cin-
ul popular constd in-aceea cF <o pot $chimba, cu usi ings, caracteris-

— modul frigic cu treapta a VlI-a urcata.

. ticile unei formatiuni modale prin cele ale altel formatiuni modale,
ENG P = — . Un asemenea principiu, deosebit de activ in .creatia folclorica, a
== = = —e————¥% - 1 -generat-diverse pracedee ca : inflexjunile (digresiunile) prin trepte mo-
A. 14 d - 3 = 3 )

bile, -paralelismul Aix:ajbi'gnﬁgoﬁ‘*conwmmmﬂ.;i»uimprgmgt_grt"de lajun

mod la altul si chlar deplasarea- functional (gravitafionald) de pe un

centru sonor .pe altul (modulatia in sensul_gi‘,gmenﬁ,c).

- . Y-dnjlexiunile (digresiunile) in -alte. ﬂgg@cg Ui prin_ trepte mobile

constituie unul din procedecle”cele mai +4spi nditecin ‘creatia ‘populara 2,
Intr-adevar, principiul observat maj intii in ' pentatonii, -apoi la

vechii greci lucrind numai in interiorul tetracordului, iar ulterior — la

Ca si in sistemul modurilor majore cromatice, modificarea’ strg&i
turii modurilor minore cromatice priveste  in special treptele 11, IV, .-l
si VII, si numai cu totul exceptional treapta a V-a (in, cazul modurilor
zise micsorate). | e oo L :

™ O treapth mobils — fn conceptul modal popular — 53 se migte
b 'urcare sau'coborire la diferite’ intervale, cum sint : "1, m,% »;, ton, ¥, ton si
ar la unele neidentificabile. ‘ SR IO TR Siititay
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medievali — produc
(vezi cintul bizantin) acti

mai mult efect in creatia

doric ce-i std la
un caracter multim

eolic (treapta 2 ViI

{ modalc 'de bazd' - L
POARGA, col. Béla Bartok

i de structur
are extensie §i cu

snd chiar schimbar
na de mai m

oneazé pe 0 20
folcloricd.
__ o melodie in care modul

i — spre exemplificare
mobilitatea ‘treptelor v si VII, dindu-i

odal : minor cromatic (treapta 2 1V-a urcatd), minot
_a la interval de ton fata de tonicd), incheindu-se

printr-0 cadenta de structurd cromaticd
A — Colectia V. Nicolescu §i C. Pri

CINTEC SA‘I‘IIS_IC pDIN MOLDOV
m

Vom urmdr!

chici

mafor oxoloke

. 3. Un alt
proced .
terea bizanting — Cﬂnsféu u‘:,o‘,i“lat‘)“ll — intilnit de altfel si in ci
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, asa cum se prezintd finalul melodj::; ;:::ctun
onice

.

incheierea facind
i u-se tot A
frigica : pe tonica modului ini
] tal, printr-o
: cadenta

9. Un proceden modulatoriu, intilnit in cintul popular romAanesec,
’ stare majord la modul poralel

il constituie trecerea de lo un mod de
ori la cel omonim de stare minord, st invers (paralelismul sau balansul

major-minor 26%) ca in melodiile de mai jos :
MA DUSEI LUNEA LA TIRG — Colec!

DRAGA MI-E $OSE}\LJt'NCOACE — Colectia V. Nicolescu gi C. Prichici
1 ¥

tia G. Breazul ™

minor locric ¢ 7. VI westd
e e

== T e |

.w

sizbemele pentrv masurile 1-8

sistomul pootv msuis 9-722

anken zwischen den Paraliels
rlea Sindicatului, Mi&ﬁl_;z

folositd de Riemann @ ,Schw@
4. Un procedeu inti
eu
intilnit de asemenea in creatia populara il
consti-

23 In 4erminologia
- tuie trecerea (d
g eplasarea) sistemul
: ui functional moda
| de pe o tonica
ca

tonarten”.
# prtras din Muzica romdneascd de uzi. Ca
Romania (op. cit.). y

instrumenlisti din
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€ap. XIV “5i matematician ‘din 1, care le-a inclus in catalogul siu de mod;u'i

' din Dodekachordon %, .-
; 3 " Cam in aceeasi perioad3, un alt teoretici ‘ i I
{0 netisnul Giosetfo Zarlino, tn lucrarile sale Tstituziont hormonions »isee)

@ oducind in rindul consonantelor tertele i .

i uc S — mari §i mici —

4 :t'"p"; jszutigac;, (armonicele 4——5—_6) conveneau desfasuréril::e n?urzgf

mmcfnm' cum cerea noul stil componistic.— stilul omofon (ar-

acest timp, practica i LS pecial
invedera din ce in ce mai mult nolle medur, T PR Populark;
u aproape doud secole mai tirziu, cele doud modu eniser

ul?mele in codificarea lui Glarean Dodekdchordon)u:iv::e :a xxno{'

g ;:t'asecgm!:;ntregund 1C usi:rtzn plunmd odal miedieval, Intr-un proces indelun-

o s erea de la stilul polifonic de creatie la cel omo-

Aportul stiintei n-a intirziat s3 se

e yHin producd si el, cici in 1691

3 E\ﬁﬁidﬁ?ﬁ?&e'{mﬁm 7a\ fizicianului si muziciam.nluim;rrE

eister 05) care £ i

9 constructia instrumentelor cu sunete fixe, temm mglmizg

E (egalé_) adoptata din ratiuni practice de mai toti compeziforii timpului

5 })atonté temperarii sonore uniforme, majorul §i_minorul tonal pﬂtea:l

I fi acut;n mf;l:;ne pe oricare dintre cele 12, sunete ale scirii cromatice.
o el momentul 1722 care prezinti o dubla importantd pentru

— in aeéat an, .Jean Phﬁippe Rameau face si
s apard — 1
european (Franta) — vestitul sdu Traité de l’hmmtmiJe ";’pax;aperi £o::3:;
fundamex;talé pentru noul concept componistic ; b
— In acelagi an — in nordul european (Germania J :
y : . — Johann Se-
gaspan Bach termm§ pru'nul caiet din Wohltempen'ertes) Clavier lucrare
e unXortanta teoretica si practica niciodata subliniat¥ fndeajuns. .
monsmﬁngé sx;niultant,éin zone culturale diferite, cele dous lucriri de-
. % * 5 5 : 2
Bonseiioney 5 arta — ca gl in stiinta §i tehnica; — »marile spirite

TONALITATEA

\I\ Introducere in studiul tonalitatii

Tonalitatea constituie un concept specific de creatie elaborat si
promovat de citre arta muzicald cultd, Ea determind aparitia unor opere
de o mare valoare artistici, gasindu-si expresia in lucrarile maestrilor
drtel preclasice, clasice, romantice, ai diverselor gcoli nationale de com-
pozitie —. intinzindu-se péste secole pind in contemporaneitate.

Bach, Haendel, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann,
Chopin, Berlioz, Liszt, Ceaikovski, Wagner, Hindemith, Prokofiev, Stra-
vinski, Bartok, Enescuetc, au creat opere nepieritoare avind la bazi
principiul tonal de lucru. .

Afirmarea tonalitdtii constituie efectul practicdrii stilului armonic
de creatie (sec. XVII—XVIII), ea dezvoltindu-se — la inceppt timid, iar
mai apoi impetuos — pe trupul polifoniei Renasterii §i mai ales al mono-
diei acompaniate din perioada Barocului.

Ultima mare lucrare in stilul polifonic renascentist a fost ,Missa
Papae Marcelli compusd de cel mai de seamd reprezentant al acestui-
stil Giovani Pierluigi da Palestrina (1525—1594).

In uz, inainte de noul stil (armonic) se aflau cele patru moduri
principale medievale : doricul re-ré; frigicul mi-mi; Uldicul fa-fa’;
mizolidicul sol-sol’ ; precum si plagalele lor : hipodoricul la-re-la’; hi-.
pofrigicul si-mi-si’; hipolidicul do-fa-do’; hipomixolidicul re-sol-re’ ¥7..

Este de observat cd din seria celor 8 moduri lipsesc tocmai modu-
rile cu tonicile do si la, adicd majorul ionic si minorul eolic ce vor con-. § ¥ A se vedea Parfea a [I-a 317.
stitui ulterior sistemele intrebuintate in tonalitate. <. B * In partea introductiva & Taers P ath. Lot daset /

Citeva nume sint strins legate de introducerea celor doud moduri - § mului pytagorician de intonatie propice monodiei, dar i:nptmnvrﬁ;:itiel;esﬁ;

in teoria si practica muzicald : Henricus Loritus Glareanus (1488—1563), - ' ir:g;‘;/:c: ;Z::m'mm 2:temn:lijt‘r:sm e e e “erts
. conferind intervalului de terta

Gioseffo Zbarltijno (BI:IJ—I;;QO), ';ISeOa)n Philippe Rameau (1683—1764) si° ¥ marimile din rezonantd convenabile armoniei (M = 3 i P
Johann Sebastian Bach (1685—1750). o $10 it : i = ¢§i3m = %)
Meritul de a fi adus in circuitul teoretic modurile ionic do-do* ¥ naturetes &t}vuc-;;‘n%lm fporarii: Tralté de Pharmonie réduite A ses Principes
(majorul natural) §i eolic la-l@’ (minorul natural) ii revine — dupd cum: § Livre . 1. Du rapport des Raisons et
s-a mai aratat — lui Henricus Loritus Glareanus, profesor-umanist oyl g
< Te une
S : , . Livre IIL Priacipes de. Composiion,
%.a modurile principale, cele 2 sunete meniionate reprezintd cadrul octa- Livre IV. Principes d’Accompagnement.

vel modale; la cele plagale se adaugd un sunet la mijloc, care designad finala; ¥ Par Monsieur Rame y :
AN £ Mpeexxir (1722), au, organiste de 'la Cathédrale de Clermont en Auvergne,
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.+ In.tratatul sau, Rameau pune bazele teoretice ale armoniei tonal
plecind de la rolul predominant al acelui ,centre harmonique —
pectiv al tonicii — cétre care polarizeazé toate celelalte sunete ale tona- ¢
Nitatii. Tot. acum, el fixeazd sistemul de cadente armonice propriu’ to=
malitatii. . ‘7 ’
Principiile elaborate de citre Rameau privitor la lucrul cu mijloa-
cele armoniei tonale clasice nu si-au pierdut nici azi — dupd secole ==
valabilitatea, muzicianul francez demonstrind o fortd aparte de sinte:
tizare teoreticd, in consonantd si la indltimea celor realizate atit de im-
pundtor, pe tarim componistic, de Johann Sebastian Bach prin al s&u
Wohltemperiertes ‘Clavier. . L
Intr-o altd lucrare a sa, Démonstration du’ principe de I’harmonie
(1750), Rameau expune ideile proprii despre modul minor, pe care-l .
considerd ‘drept variantd a modului major, atribuind celor doud moduri
<i un sens estetic : modul major este viguros, impunitor (masculinus), .
in timp ce modul minor este delicat, dulce, moale (femineus). Ny
Din necesiti{i armonice, minorul natural suporta ridicarea treptei = ¥
a VII-a, devenind astfel minorul armonic (cu secundd marita in struc- |
tura), forma sub care va reprezenta sistemele minore in tonalitate. . 3
Consacrarea. definitivd si generalizarea tonalitdtii ca principiu.de @ = el bvaniate i i
lucru in compozitie revine insi marelui Johann Sebastian Bach — acest * E gyrile sale netranspozal]:ue o i:al:i‘i taPUC“{‘a arta, medievald cu mo-
.Prometheu dezlantuit al gindirii muzicale¥ *'* —, care, prin capodopera = I&  pajjtaten cu toate fcinalulile sile ﬁing, i putin antichitatea greaca; to-
-sa’ Das wohltemperierte Clavier (Clavecinul bine .l.emperat) — considé= - = Noul concept de creatie a' enera(: cucerire a timpurilor moderne.
ratd in sfera creatiei drept sintezd intre polifonie §i armonie —, de- £ componistice organizate dupa ii nerat apoi f:lezvoltarile unor forme
.monstreazi in mod practic c& este posibil sd se compuni si si se exe- . £ ngsq i simfonia principiul unitatii tonale, ca: fuga, so-
cute muzica in toate tonalititile construite pe fiecare din' cele 12 sunete . Tonalitatet; exiticagte AeRiT L daat
ale scarif cromatiscle;.‘ scriind el insusi preludii si fugi in 24 de tonalitdti - de cea initials — stind ‘la basa atitof-s c&;“; ti(i) 3201;‘3‘331: mullt largitd fats
majore si minore *'%, . ' : i constitu e valoare artisticd
i Cele doui caiete Wohltemperiertes Clavier — primul apéarind, dupd & Alte sistt:gexz, r?:;n(iis?:e":] cadrul operelor de art muzicala, aliturf
cum s-a ‘mentionat mai inainte, in amul 1722, iar cel de-al doilea cu e creatiei contemporane,

; Prin reflectarea in gindire a atitor _ew
. . 2 ok 3 enimente% i -
peste dond deceni'i mai ‘tirziu, in anul 1744 au atins culmile perfee* pul artistic tonal, a rezultat un puternic 'c'oncept teoieﬁ:erindce?i;a?':l‘e

seama al intregii muzici — teoria tonalitdtii

i de 1a care i
pentru intelegerea oricarui alt sistem coml;onlstic gi pes ecapg'r.lszw =
punem a-l1 prezenta in cele ce urmeaz. a2

tiunii artistice. Prin ele se declanseaza
nera tonalitatii“ — o era dinh']:m e e
tiei muzicale universale 344, :
Deja, la virful perioadei Barocului
. ) — ce coincid
lui Bach (1750) — atit lucrarile ‘de facturi polifon sie S::alm;lxl sT:r:\gi
:jele 411: tfau:tlln-.fn omofona (armonica), erau solid as "
onale tonale, drumul creatiei bazate . i
larg si definitiv. " Roahs: Ve
Ca principiu de bazi, tonalitatea va i
sisten}e, lnt::lnationale': majorul si minorul, cxlxu‘:rr:ﬂ::tml 15;1 neR o
n noul stil componistic, terta va deveni un al dotlea int
< « tert nterval
mgw dupad gvinta perfectd, prin rolul pe care-l primeste atit i:rg::
e t: b(icl;)rx;sam:g; lauciorgurilor se face prin suprapuneri de terte), cit si
u e organizare interioara a sunetelor in g
tonale (terta mare sau mica de pe treapta I defineste :tar:; rlr:lajggn gl;

‘cele mai fecunde §i puternice ale crea-

>

ezate pe temelii func-
te se deschisese astfel

Prin tonalitate, muzica a ficut mari i hm ]
) Mz a
g; :ert:i‘ :lie:adricce ea realizeazi transpunerefazistzemelor igzg;:is:ri::esg
une n scara cromaticid i, totoda )
pe plan armonic (vertical), T P Aot Txrl atens

32 Pischner, ‘Hans. Prefata I la Wohltemperiertes Clavier, Veb Deutscher
Verlag fir Musik, Leipzig. : ade RS

3% Din interesul pe care-] reprezint® aceastd importantd lucrare pentru teo- ¢
ria tonalitilii — $i pentru muzicd in genere — reddm mai jos titlul sdu aproape ¢
complet, asa cum ni l-a lasat marele Bach: Das wohltemperierte Clavier oder :
Praeludia und Fugen durch alie Tone und Semitonia sGwohl tertiam majorem:
oder UT, RE, MI anlangend als auch tertiam minorem oder RE, MI, Fa bcm!:e:;
fend.... (Clavecinul bine temperat sau preludii 5i fugi construite pe toate tonuriles E
nu numai prin terfa mare sau DO, RE, MI ci respectiv'si prin terta mica RE,
MI, FA.). = of 42

Dupa cum afirma si Hans Pischner In prefata la Caietul I, Johann Seb. Bach
— impreund cu ceilalti reprezentan{i progresisti ai stiintelor naturii si filoso-
fiei — pregitea un nou viitor epocii sale: actiunea lui era @eci paraleld cu aceed.
a progresului stiintelor exacte §i a celor privind cunoasterea naturii. Wohiltem-
‘periertes Clavier capatd, din aceastd cauzd, o situatie speciald din' punct de
vederp istoric §i estetic pentru intreaga literaturd muzicald, iar, In continut, lu-.
crarea Inseamna .descatusarea gindiri muzicale, largirea acester gindiri prin ne-:
dinistitoarea bogitie de combinatii, ca expresie a unei noi libertd{i individuale
creatoare a timpului siu®.

-y,

{ 2)} Formularea conceptului (ideii) de tonalitate
Principii teoretice fundamentale
Tonalitatea — fenomen §i sistem specific de creatie — se defi-

~ neste conceptual prin urmatoarele notiuni § i i
zien @ tonalitate (propriu-zisi), gamd, modti g :zc;::lfiamonta]e s ke

e
Apud Aspekte der neusn Musik, Birenreitey Verlag, Kassel, 1968 pag. 11
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- centru sonor (tonicd), deci §i sisteme

Fiecare din aceste notiuni reflectd in confinut unul sau altul din nMelodia tonald constituie proectarea la o si B i

aspectele conceptului de tonalitate, determinindu-i caracteristicile - de
structurd, formele de manifestare §i functiile muzicale. it

é’ Notiunea de tonalitate | y

Deducem din aceasta cf o inde
1 . melodie de facturi to i
i?:ﬂmmaxgm;n_ieb :ggentiiux‘zadu-se Cu pregnant, n,iﬂ‘::rl;lf;rmm ai:
s oy v atractiile si rezolvirile tonale, funcﬁile'

Prin tonalitate — in sens larg — se intelege fenomenul gravitafiu- Un exemplu de relatii tonale in viziune (prolectie) melodic

nii 5i convergentei sunetelor ufei compozifii muzicale spre un centru
sonor denumit tonicd ¥, o
Gravitarea §i convergenta sunetelor spre un centru este deci legea
componistici esentiala care explicd §i determind fenomenul.tonal, avind
drept efect — in sistemul relatiilor functionale — ierarhiziri si sub-
ordoniri specifice ale sunetelor fad de acest centru. t o
Astfel definits, tonalitatea constituie o notiune general-aplicabila,

incluzind toate sistemele intonationale ale cdror sunete converg spre un
i le modale tratate’'deja, mai ales c3,

Jo!
bhannes Brahms — CONCERT PENTRU VIOARA SI ORCHESTRA
Allegro mor froppo

S S R

4 Tonalitatea isi ia numel i » o

:: ) e de la tonied — centru i

;‘rllo atiiestdr_ol putind fi oricare dintre sunetele scir ll1 Sx:::::l‘: i e
- mo;lulo mazgz, re bemol, re, re diez, mi bemol etc.), la care scroant;a i
- g i707' ?)au minor de organizare a sunetelor i,n cadrul t: ali;léug6
B s dpeuﬂ.‘ do major sau la minor — semnificind in primul c];z tm .
. : od major cu, fonica su iar & b
¢ tonalitate de mod minor avind toni':: pe r;itn}gh?lo’lalar el e .o

fn acceptiunea modernd, au devenit i acestea transpozabile (de exem-

plu : tonalitatea dorica, frigicd, lidicd etc). ™ : i

Tonalitatea ca sistem specific de creatie — cum va fi tratgté in ce-
pitolul de fatd — se deosebeste insa esential de alte sisteme intonatio-
nale prin felul si caracterul relattilor functionale de care este guvematlé
— relatii ce se statornicesc pe coordonate verticale; adicid in armonie.

Intr-o-definire proprié, tonalitatea constituie un ansamblu specifi¢
de functii ‘si relafii componistice de esentd armonicd bazat pe gravita-
rea sunetelor fati de un centru denumit tonicl si pe subordonarea lor
triadei armonice fundamentale : tonicd, dominantd §i subdominantd

{triada tonald). ) o
ile de gravitare a sunetelor tonalitd{ii spre §i in

-Schematic, relafi :
jurul tonicii se prezintd ca intr-o constelatie (exemplificare : constelafia

Y gti)/jNo‘lWa de gami

E Orinduirea treptatd, ascendentd si enden

: ti i d :

: pun o tonali_tate, incepin:i cu primul fun:fc— tonti?:::a suuetemlor ol
~repetarea lui la octavd, poartd numele de gama 317 — o

tonicii Do) : s
' 9 @ reprezintd una din formel i

) zm/m” o | ( e A i latiilor ce se petrec in cadrul tonalci‘t:xz ab:g i‘::::reo (gmtzear Noe
) ’ se Cerceteaza si studiaza, din <3

2 2 ! s punct de ved
] , : g gy g i edere teoretic, prin gama ej ¢
. 5113 Bitine it nanee & 1 respectd ordinea succesivdi, deci o
e G e 7 SiaEe ] 3 it iz Pt care gama constituie sinteza melodicd a to-

2 3 32, o oD

L
Sartiy toas! detoaic — Ssatiy foasl reomali

*¢ Doury, Plerre. Gram e

v . ma i

houd:;,ls_ 1971, pag, 41, ire élémentaire de la musique. Paris, Editions
Notiunea de gamd este echiv: ; :

e A § alenta in teoria s mod

e inf:::ir:' d? intrd in lexicul de specialitate oda;:l :Ls tzmr ale cu sceen
g x(:-eaue. numele provenind de la litera greceased e o e

¥2td In acea VLM mediy timpuriu sunetul cel mai grav din mwmma . p'.’in

st ;unzc )Dtlpa alte an:ali;e etimologice, acest nume provinesosorf ki
i 1a baza alcatuirii ;e“:m‘;';p“"‘;‘;@e’: :It:nﬂ:.mmsrla] — conform princl;iuflluf':::
#ai strinse, intime (de fonuri 31 Semitonacy or constitutive in relatiile lor cele

Y8 Cealaltd forma de 3
A abstractizare
onstituie acordul, (A se vedea p;.g_a :tll), §i generaliza

Desi de esentd armonicd, tonalitatea isi extinde principiile §i asu
‘pra realizdrii melodice, legile tonalit¥{ii actionind deci §i in sensul ori-
zontal al organizirii sunételor, adica in melodie. :

35 Initial, fenomenul a fost redat prin expresia Jton* (Rameauw — Tratatul

de armonie), mai apoi insd muzicologul i compozitorul belgian Francois Josep!
Fétis (1784—1871), in lucrarea sa Traité complet de la théorie et de la pratique:
de Pharmonie, 1l denumeste tonalitate (.la tonalité“), termen care s-a impus d
finitiv In literatura de specialilate. Acesia atribuia, de asemenea, si scarilor

modale exotice denumirea de tonalitate si vorbeste chiar de tonalitate in ctmmrz_,

planus.
-408



. — gama tonalitétii Do major Tonalitatea Do major

4 Tz .
g docondents . s m‘?‘*"“ an
0 M—“_“ f —
- — 1
g :_,..———-—"'—'/— r “or — 7 : s =
Tonalitatea do mino
£y a r
— gama tonalitatii la minor. ;
. 4 > 4. : 3m
R Aesconderta &&—__ e
e = = w =

e O

s R R T T VY
J r r T \d '

Sunetele ce compun. tonalitatea, cind sint dispuse in gamd, poartd
numele de trepte, in teorie ordinea lor fiind socotitd totdeauna de sens

ascendent :

Prin pozitia treptel 5 : e Y

" ptelor VI si VIT 1. gat i

;‘grfxllal-ti 1:!;& \étz;ﬂuntg ale majorului si ::iinodnexhnt?htj:: lse e et

et trepe (VI 51 VAT e comrmmonsc i melodle moti penieu cae
; ¢ considera trepte modale secundare.

"d)!Notiunea de acord

r e 3
‘é:_——_—_‘—;_—.#n——*’;:‘ﬁ%}i?’l_ S, Du
e e o o RS pd cum gam: % e
VoW NV v N I N YN © § #ind materialul s%no: :10 nas,_.em;:'f sinteza  melodicti a tonalithiii, eupri
" Teprezintd’ cea de S 2 orinduit’ succesiv (diacmnic),’acgrdzz

4 doua sintezi a t i :
. 4 relatiilor tonale in viziunea lor verlci’::gtfx?" sinleza sa armonicd, adica

‘c) Notiunea de mod In sens larg, prin acord se in

Relatiile intervalice in care se afld sunetele (treptele) unei tona-
litdgi fatd de tonicd — punctul sdu central — determind modul acesteia.
Din aceste relatii ale treptelor fata de tonica rezultd un anumit fel
(mod) de organizare internd a sunetelor in tonalitate, concretizat — in
cele din urma — prin ordinea in care se succed tonurile gi semitonurile

in gama sistemului :

. estri d l i ¢ z-t ¢ l ! !-I i
organiza;
re Tl n vertica armonic re. ltl n su nerea

y a Cel pu; i!’l trei Sunete d&e,lte dlspuse la inta’vﬂle de teifc mar: $2

mici) 321,
1 acordurilor tonale este, asadar, terta
'

g Intervalul de structuri

> (mare $i micd) pe baza ca il

S l ! i

E e s 4 I5.. 6 e rula se pot forma, prin suprapunere, acordurile

. B

e > : *
X - |

e =

o > L4 -

-

Trepte modale

i

a:ma

Exists doua feluri de relatii modale in tonalitate :
— relatil de mod major e
— relatii de mod minor. “
Principala treaptd care defineste modul major sau minor al tonali=
tatii o constituie treapta a Ill-a a gamei, numitd din aceastd ca&ig il
treaptd modaldt principald. & . iCll. Este de la sine In i
\ B Dacé treapp{ia aplaﬂ-a se afla la interval de tertd mare fald de ti';;~ f deﬂmta'gn In Intregime fars n.ﬁ;‘me_, 8 g M’fte de factura annom&'.e‘:fx ?mlt? eg
nica, modul tonalilitii este major; iar daci aceeasl treapta se afld I

interval de terfd mict fata de tonics, modul tonalitafii este minor: 7 K interval avmesiobinere de 2 sufete. diferite nu rep
< _
i3 - :

, " O asemenea im -
i — ca structurs — ¢ d?i‘fﬁf &x’mm motivul

Pentru care ‘acordul se studiaza

rezinti un acoyd ci numal un
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Dintre acorduri, mai importante pentru creatia tonald sint primel

u\ei . acord" t_rei suneie mson“l acord"l de septima si aco a l"aJOI ul natuml
P d o
l de ( )r § L uIv

3 Ly 377
e no?%rma §i structura respectivelor;”acorduri depinde de tonalitatea : ;
si treptele pe care acestea se formeaza *. %

R4
*

*

i ie — se defineste, asa-
{ — concept specific .de (.:reatfe : ey
Tonahltea;e:m notiuni descrise mai Inainte : tonalitate ?:ojp;m ;::L
dafr'zgm:fde acord, la care s-ar cere adaugat:i 5i notiunea
S hitacturd propels i baz tonala 9%,
Sl s pro;;rtlee z]:;(;:;:nnjlocrepsefmesc tonalita?ea se aflt:u ti:g-:xm
i terdToa:ned;c&; una condifionind pe cealalts, iar uilI:l tloe]e ate explictog
ldml]! ece‘pe desfagurarii fenomenului tonal cu m litl?a o ped:i
lg;:: punct de vedere estetic, elementele :;):: mijlc;ace dé amex rd i
componi: ator — reprezen presi
‘on;fna mposz?t?rual:is‘-afs;: ecind gama ramine singurul element lipsit
in col ralul
X ) .
% senl;;j'lpe;l}:ﬁ;' evedere teoretic insa, un;:&rt:gst; ag;r:;i ::a ?eogzlne?afm ,
' im sa reflectindu-se Ie
p;)ate ftiesubesr:mtﬁ.u:ln i(e;?nf: —'-. adica -tonalitatea proprlu-zisé,. modnl
emente —- ¢ 3 T
:1 acordul, ca in exemplul urmaétor :

b Acordurile : majore pe treptele I, IV, V; minore pe treptele 11,
I, VI; micsorat pe treapta VIIL

Y ] L 1 Y v Vi

i Definind mai inainte conceptul de tonalitate prin cele 4 notiuni
— tonalitate, ggams, mod, acord — avem in vedere cid teoria tonalitatii
este mult mai complexd, din fiecare aceste notiuni rezultind alte prin.

cipii (complementare) ce vor fj tratate in continuare, in ordinea’:

— Principii teoretice privind tonalitatea (propriu-zisa)
= principii teoretice privind gama !
— principii teoretice privind modul
— principii teoretice privind acordul, S

W. A. Mozart — FLAUTUL FERMECAT
L IO it IR =" 4 =

{A! PRINCIPI GENERALE DECURGIND DIN NOTIUNEA
DE TONALITATE (PROPRIU-ZISA) '

»Considerind Jéu.netcle —_ a‘si cum se afli ele
e Intro zoni tonala — drept sistam planetar,
atunci In pozitia soarelui se afis sunetul Do
imprejurul ciruia graviteaza, ca nigte planete,

sunete niscute dip acesta®, T

PAUL HINDEMITH

=

1. Funcfiile componistice fonafa|

i In sistemul componistic tonal,_sunetgle se constituie fntr-un an-
Fgrenaj care le conferd functii specifice grupate in jurul tonicii — cen-
fetrul lor de gravitate. Aceste functij decurg din rolul pe care 1 ay in
tructura armonica a operei de artd — sint deci de esentd armonics —
pre deosebirg de cele tratate in cadrul odale care proveneay
intr-o referintd exclusiv melodicy. " = W

e Tt itate se studiazi de tatre , i :

¥ Acest ultim aspect al conceptulul de to::al im‘e . e ® functie tonal

i 7

mele n’;:xz:s;:::em cazurile In care compozitorul foloseste in melodie s mple ln%. i : trepte
ruiri de sunete de tipul gamelor.
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(dominanic dominpnie/)

by b
: BEEREEN

— — XX ——
] N v vi i

median/d inferioerd

confradominanlé

fonicd

W

Explicatia denumirii funciilor tonale §i pozitia lor in gama tonalitifit
Do major (in ordinea importantei) :

— Tonica — treapta I — indeplineste functia priqclpalé in singml:
de 1a ea isi ia numele intreaga tonalitate, de tonicé fiind atrase gravi-
tational toate celelalte functii tonale 3. Importanta tonicii rezult si din
rolul ei decisiv in alcatuirea cadentei per[ecte‘ t.onale. pe t_onicé stabi-
lindu-se repausul cadential perfect al frazelor si ideilor muzicale : ‘

Do, fenica tenalhdlii do major 1T)

1n fenomenul rezonantei naturale, functia tonicli se aseamani cu
aceeea a sunetului fundamental fatd de armonicele sale. Puterea de
atractie gravitationald a tonicii si cimpul el de actiune cste analogd cu
formarea cimpului magnetic din fizica 3.

— Dominanta®® — treapta V — reprezinti cea mai importantd -

functie dupd tonica fatd de care se aflad la o cvinta perfectd ascendentd.

Oprirea (cadentarea) pe dominantd are caracter suspensiv (instabil), de-
ng:;iundu(-se din aceastd cauzd caden{d imperfectd sau semi-cadentd ©

inanta toralitétil (D)

=P

— Subdominanta (dominanta de jos)®® — treapta IV — are

aproape aceeasl importanta functionala ca si dominanta, si sej afla la o

25 In creafia c‘ontempormé de concept tonal evoluat, sunetul cu aceasta

functie va fi numit tonica-pivet, conceput ca un ax in jurul ciruia se deapani

i grenajul armonic, celelalte sunete pierzindu-si rolul functional clasic .
S ’{:"'ApmiJ Grabner Hermann. Allgemeine Musiklehre, Birenreiter Verlag, Kas-

W in creatin . preclasicd medievali, dominans tonus (tenul dominant). In

secolul XVII se foloseste expresia de dominantd autenticd pentru treapta a V-a, _5{

dominantd plagald pentru treapta a IV-a. .
8 I, Ib. germand Unterdominante.

414

12 perfecta descendentd fati de tonica, im {
~cta enta. faf , Impreuna cu tonica gl ‘domi-
"ta-.'gonshtme cei trei piloni principali ai constructiei tonale?l

% h’ M;:h m"”ﬁ' lso] : .

— Contradominanta (dominanta dominantei) treapta II

& n — — se
afla la o cvintd ascendenta fatd de dominanta; o asemeneapfunctie este
desea antrenatd in angrenajul armonic in drumul sau spre tonica :

‘ &0
{E Re, confradaminanta fonalidtii (D0)

T Mec{iantg superioarii — treapta III — se afli, in acordl.;l tohi-
‘tii, intre tonicd si dominants : iar medianta inferioard 3 — treapta VI —
este situatd, in acordul subdominantei, intre aceasta si tonici':

Mi, mediantd superioard
La, medionta inferioars

; — Sensibila — treapta VII — functie specific tonala, are

. : / 5 mers

* obligatoriu si atractia melodico-armonicé cea mai puternica spre tonica ’%{
Rezolvarea sensibilei si a acordului micsorat de pe aceasts treapta (VII)

constituie una din legile caracteristice tonalitatii :

rezolvare melodicd
——4
rezolvare ormanicd
% Si, sansibila tonalitéti

, Transpunind functiile tonale in formula pytagoriciana din cvint
= In cvintd perfectd) obtfinem schemele urmatoare tzgnt.ru mnéliﬁule-.%o

B

*- major si do minor :

D2 major

- I —e; ¥ R
| S— fmd':i tonale functs modale J
do mb!br !

W

L funcis modole< ‘l1— 'M” tonale —

::'ln 1b, germana Obermediante si Untermediante.
In Ib. gcrmanad Loitton = touul Care duce spre.. ; In Ib, englezd Leading

> note = nota care conduce spre... ; in Ib, francezi note sensibile ou caracteristique

& notd sensibild sau caracteristica
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observam ca la baza sistemului
(T, D, SD) care forme;
minantei §i cele dov..;é €
dianta superioard si cea 3
sensibila,

R

2. Trepte principale ;1 secundare in tonalitate

A AN A1

Din importanta functionala diferitd pe care o n?;xf Zu?xft:ilseteirxrlx.tom-
litate rezultd categoria de trepte principale §i :ceicu g
In acest sens, sint considerate trepte principa T oS B
2ima intreaga constructie melogidco-a.rmor‘:)cgs ‘a tonalitatii
i i i inan .
(wmm(gél‘e/;gt:mtlri;nt:a )-31 lIIY I(:;l, V(;msi VII —, avind un rol subordonat

sint considerate secundare. 3 i
- ang;:n;jeu;t:?: ;l;inclpale (I, V, 1V) se formeaza acordurile de baza ale

{onalitatii (pilonii sistemului), adica acordurile tonicii, dominantei si
subdominantei :

e i 507 4 4

2oovdn daminansy

G A — —

pizTens

e

~ 2 ;
: = |
e o — J‘ — >
= = ' ==
T e -
----- o ¢ )
0]
aordel
Swbdomiggrtel

;modulaﬁa si chiar constructia’

Procedeele de armonizare, cadentare, il func-

formelor muzicale pornesc de la acgasta diferentiere ‘si
tionald a treptelor ce compun tonalitatea.

4

: a in tonalitate .
5} Ordinea reald si cea aparenta a supetelor in t .
W -

itate ¢ fost descrise mai
i unetelor in tonalitate — asa cum au
inaintiun_.c“gzextsintr-un anumit sens, functii (relat}i) de lucru in com:

Poziﬁ;e alt plan al functionalitatii gnu;izi@le ifnj:ét?::cag::ej 2!1‘1 :z:ll:lix‘:g
-— 0 3 b

— cum am fécut de altfel si la modurl — e e i

maic adinei, de ordin teoretic, estetlc, mosoﬂc si chiar matem bm.v

' , ah
™ g lexicul francez ,les degrés forts™.
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pe succesiunea sunetelor din cvintd in cvintd perfects (succesiunea py-
tagoriciand) 332, :
Pentru determinarea unor asemenea raporturi mai complexe si tot-

odatd mai subtile, se studiaza ordinea reald si cea aparentd a sunetelor
in tonalitate.

— Se considerad ordine reald a sunetelor tonalititii in cazul c4 le
gindim in succesiunea lor naturali (din cvintd in cvintd perfecti). Ea
corespunde principiului fizic (natural) al producerii sunetelor, fiecare
sunet fiind cvinta celui precedent %3,

Ordinea reald a sunetelor in tonalitatea Do major :

= ———— = T
SO T pf

2° y/od Vid ] 04

— Se considerd ordine aparentd a sunetelor tonalitdtii in cazul ca
le gindim in cele mal apropiate raporturi de indltime (prin tonuri si
semitonuri) ; in realitate insi, o asemenea succesiune a sunetelor reflectz
fot ordinea lor prin cvinte (ordinea reald). :

Ordinéa’ aparentd a sunetelor in tonalitatea Do magor :

[ e —"""‘—-:c:"“";:"-\

e e i :

2 ~ = > o —— i —
: > S e S
= e S Y e P

h‘h—--—-

-

-

Ordinea functionald reald si transpunerea ei in cea aparentd ne
demonstreazd cd, in fapt, sistemul tonal — ca de altfel 5i alte sisteme
functionale — este alcatuit dintr-o succesiune de dominante superioare
§i inferioare raportate — in totalitate — unuj sunet central (tonicii).

Un asemenea principiu al dominantelor actioneazé in intreaga teo-
rie a’ tonalitdtii, prin el explicindu-se fenomene si procese imporiante
cum sint : relatia tonald fundamentala T — D— SD, gradul de apropiere
si depirtare dintre tonalitati, modulatia, formele componistice pe bazi
tonald, consideratiile estetice si de etos cu- privire la tonalitate etc.

: {B.) PRINCIPII GENERALE DECURGIND DIN NOTIUNEA DE GAMA
R

Dupa cum s-a ardtat mai inainte, prin gamia — element teoretic
de abstractizare si' generalizare — aflam prototipul tonalitatii clasice cu
lggl_le sale :;o,desfésurare. Zmiie = syt =2y

% Pe acest criteriu functional muzicianul roman Dimitric Cuclin a pus
bazele esteticii muzicale, stiinta care in vremurile noastre se contureazid si defi-
neste din ce In ce mai pregnant. Din continutul lucrdrilor sale teoretice rezulti,
de asemenea, > serie de implicatii filosofice pe care distinsul muzician le face cu
privire la fenomenul muzical, explorind adine zonele in care lucreaza si actio-
nieazd ordinea reald a sunetelor.

1 A se vedea principiul rezonantel, pag. 75,
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; i ind i alte principii de-
diind gama unei tonalitati, desprindem insd si a
curgir?;udm feiomenul tonal, ce pot fi mai ugor cercetate si stapinite
pe aceasta cale. ;

1. Structura tetracordica a gimei tonale ”

Tonalitatea, prin modul cum sint distribuite principalele functii

in pama, constituie un sistem tetracordic. i
o (6] 'gamé tonala este alcatuitd din doud tetracorduri, avind la extreme

treptele principale ale tonalitdtii : tonica, dominanta §i subdominanta :

tobracord inferior fotracord superior
‘A‘t a “l 3
E ' = e — |
T P B

In gamele sistemului tonal se intrebuinteazd patru feluri de tetra-

rduri, fiecare de o structura aparte. _
“ a) Tetracordul majo:, avind interval de 3M intre sunetul al 111-lea

si cel de bazd, iar semitonul la virf :

3an

Se intilneste in structurile gamelor‘ma'jore naturale, armonice si

, precum si in gama minora melodica. . i
melodli;):eTgtracordil minor, avind interval de 3m intre sunetul al IIl-lea

si cel de baza, iar semitonul la mijloc :

Se intilneste in structura gamelor minore natirale, amonice’ §i me-

i ecum si in gama majora melodicd. 2 :
lOdlce(‘:)pr‘ehuc::dul gmiﬂor frigic, avind interval de 3m intre sunetul

al I1I-lea si cel de bazd, iar semitonul la bazi :

o 3m o
- — + = l
i;% -, bres =
\{ p 1
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e

Se intilneste’ in structura gamei minore naturale si celei majore
melodice. - ¢ .

d) Teétracordul armonic, avind interval de 3M intre sunetul al III-lea
si cel de baza, secundd maritid pe sunetul al I1-lea si 2 semitonuri — unul
la bazi, iar celilalt la virf :

o an

']
4
p— |
']

o e\}" \/“
b 1h %

Se intilnes,-ie in structura gamei minore armonice s§i majore ar-
monice. .

Prin imbinarea celor patru feluri de tetracorduri se obtin toare ga-
mele sistemului tonal major $i minor cu variantele lor 3%,

2. Legile atractiei sunetelor in tonalitate

Potentialul energetic tensional al treptelor in gamd si rezolvirile
melodice specifice tonalitdfii

In cimpul functional tonal existd atractii speciale ale treptelor se-
cundare (II, 111, VI, VII) spre cele principale (I, V, IV), iar, in ultima
analizd, ale tuturor treptelor spre tonicd — elementul polarizator al tu-
turor energiilor tensionale ale sunetelor —, inclusiv ale dominantei si
subdominantei.

Fenomenul de atractie presupune, implicit, pe cel de rezolvare, care
in tonalitate, datoritd functionalitétil specifice, urmeazi anumite legi de
comportare, ce vor fi analizate, in continuare, mai intii In cadrul gamei
majore, si apoi in cel al gamei minore.

Rezolvdrile atractiilor tonale in gama majori

. @) Treptele secundare ce se afld la interval de semiton fata de
vecinele lor superioare (cazul treptelor ITI si- VII) posedd um potenfial
energetic (de migcare) intens, ce se cere rezolvat melodic printr-un mers
obligatoriu spre treapta imediat vecina :

e ey

ﬁ —— z —
- w o— W ® _‘]';.
! 1l v - |

¥4 A se vedea In continuare structura  gamelor majore §i- minore :onale
(pag. 425—426). : It Tornasa
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l interval de ton fatd de ve-
b} Treptele secundare ce se afla la interv )
cinele l)or (capzul treptelor IT si VI) posedd un potential ey.ergte-t.lcdx;:?;
scazut decit cele aflate la semiton, de aceea ele se pot mx:?éa in
directii : fie spre treapta superioard,. fie spre cea inferioard™ :

i i ice ambigue a treptelor IT si

Pentru evitarea unei rezolviri melod g
VI. se utilizeazd uneori alterarea lor coboritoare, investindu-se si ac;jesteia
= rin aducerea la semiton fatd de tonica, respectiv fata .de- oml-
nantpé — cu potential energetic care cere rezolvarea obligatorie in cele

doua trepte principale i ' “

e

Ah———— ¥

——i tann

- —3
—]
. '.

Pe plan armonic, o astfel de rezolvare, Obislr":i:é& ag:ai ales la ca-

, a generat acordul si cadenta prin sexta napolita ;
denwc; Ign ceul dominantei §i subdominantei (treptele V si IV), ace;tea.

rin rolul lor, acumuleaza potentialul energetic al treptelor secu;I are,

f;e care-1 revarsi apoi — dupé formule speciale de cadente — In re-
o g:tlém lf.iind greutatea functionala speqific§ a acestor trepte, ele pot
efectua mersul spre tonica atit treptat, cit §i prin salt.

Mersul dominantei spre tonica :

s} —

g = s E -' ‘0 i_r =
§im—ten| y —————— 1 v 1 v 1
Mersul subdominantei spre tonica :
Lodentd plogald Cadents gw-/érb‘
-e?.:“*_.,‘; == | og
Wo——i N—e| N=Vo= 1 Q8 N'—' --:

Dupa cum se observd, in cazul cadentel perfectg. subd:;xlill;a::
face un drum ocolit, dar mai sigur, spre tonicd, prinintermed:

minantei.

35 Notam cazul special al treptei a Vl-a, care, in urrare, se re?lvé indirect,

prin intermediul treptei a VII-z, la tonica superioard.
335 A se vedea pag. 435.
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§iguranta"'cadent&ru (condticerii) spre tonicd devine §i mai mare
daca subdominanta este alteratd'suitor, in care caz ea intra mai intii in
zona de ‘atracpe a dominantei (ca sensibila pentru aceasta) si'se rezolva
apoi la tonica : R SETY LN

.n r )
Nty — Ny —a

Alterarea suitoare a treptei a IV-a, coroborati cu alterarea cobo-
ritoare a treptei a VI-a, incarcd dominanta cu un-dublu potential ener-
getic, ce duce spre o indubitabili cadentare la tonic 37 :

Rezolviirile atractiilor tonale in gama minord

In gama minord haturald, potensialul energetic (de miscare) al
treptelor secundare (II, 11I, VI, VII), observat in gama majora, slibeste
cu mult,

Pina §i treapta a VII-a, care in gama majora are tendinta cea mai
puternica de migcare spre tonica, se supune aici unei rezolvari melodice
ambigue (neutre), putindu-se efectua la ton superior sau inferior, deci
in completd discordantd cu postulatele tonalitatii - Yedd m

O

— e
= a o b
. - o e o e ; ;

! ‘ vif

Pe plan armonic, dominanta gamei minore naturale este lipsita de
potentialul energetic necesar cadentdirii la tonicd si deservirii acesteia
ca centru polarizator : g

o v . H

Cele de mai sus constituie rafiuni care au condus la adaptarea
minorului natural pentru conditiile tonalitatii, ceea ce s-a realizat prin :

37 Dominanta sol este incadratd cu doud note sensibile : fa diez sensibila
ascendentd §i la bemol sensibild descendentd creind o melodie in zig-zag. (A se
vedea Toduta“Sigismund. Formele muzicale ‘ale Barocului: in' operele lui Johann
Seb. Bach, vol, 1, p. 87, op. cit.). 2
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ui armonic), care de-
i tei a VIl-a (varianta minoru_l 1
vine a—s-tf:lm::nr:ial\.)itl.;elzu calitati si atractii tonale identice cu acelea din

s SUAIEO) - ' a trepteii a VI-a (vaﬂ'ant'a minorulili_'melodic), in

. nl— :itgizciiirieau!iilei melodice prin neutralizarea secundel mdrite din
scopul n

minorglgl?tr;?lo ltiti(rzm.asle pregnant:e primeste de asemenea — prin schimbirile

turale de mai sus — acordul dominantet, investindu-se cu acelasi
structurale de u

tential energetic atractiv spre tonic, observat mai inainte in gama
po '

majonl;je‘:rji‘ne' .poslbi.la acurh realizarea celui mai tonal acord : acordul de

septifnznmo;gini?ﬁ;m exemplu — o cadenta perfectd in minorul ar-

inantei, precedat de acordul mi-
vom observa cum acordul domini . o
rr:;:'m;i' subdominantei se directioneaza puternic spre tonica

intervenité in structura minorului natu-

Asemenea metamorfozr ir ima cucerire a jtiranului Do
ral constituie — istoriceste vorbind — ultima ¢ o Maurice

asupra modurilor, medievale — dupa cum se exprima |
uel 339, L %1 i

mma:stfel se consolideaza si se desidvirgeste functn_onalice;o‘r;:;i‘ Pi;xs ta:e

gat si unitar sistem muzical intonational, tonalitatea, in cele post

ale sale : de mod major si de mod minor.

Cao i tics
. 3/ Gama diatonici si cromatl
Conceptul de diatonism si cromatism in tonalitate

isteme intonationale in
ima ei fazi, crealia tonalﬁhfoloseste s Sy
care slul:;g,t:lr: sint in relatii de dtg:onu:s& p:r té:x:ltietr;;i At::::esidl:;gx%et)e
timpul ins3, in ordinea diaton 1 ¢ ;
crongiuce (n:;noml armonic este un prim indiciu in acez‘aista g;zicr:‘tll;)a
ajungindu-se intr-un stadiu mai evoluat la sisteme avind o
integral cromaticd (sisteme tonale cromatice).

5 ama ca

" Inainte de afirmares. tonalitit, wreapls, ¥I3 4p &35 TN, e nuen

i ealteral % o
lgsgﬁ‘:llin:imnamlgu:iiﬁ modul major a fost urcatd si transformatd in sensi

secolul XVI secolul XVII
-~ =
B o T a7

2 Apud Doury, Pierre. Grammatre de la langue muslcale Paﬂs.. Editions
Choudens, 1971, pag. 43.
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T e e

Sistemele tonale diatonice sint reprezentate teoretic prin gama dia-

tonici heptatonica, iar cele cromatice, prin gama cromaticd dodeca-
fonica.

a) Gama diatonica

O gamé se considerd diatonicd in cazul ci toate cele 7 sunete ce o
compun se succed prin tonuri si semitonuri diatonice. N

Modelul unei astfel de organizari il constitule gama majorulul na-
tural, intre treptele cireia se realizeazi o succesiune de 5 tonuri si 2
semitonuri (semitonurile nefiind aliturate) : :

Verificarea diatonismului acestei game — ca de altfel al oricirui
sistem diatonic — se face asezind sunetele din cvintd in cvintd perfect,
adicd in ordinea naturald. Daci toate sunetele gamei se asazd in aceasti

ordine, gama este in intregime diatonica, primind numele de gamd dia-
tonicl-naturald.

Gama diatonica naturala Do major

%;——H-.w

Ordinea sunetelor prin cvinte
O
ee—u_—a =

O gama diatonicd completd de 7 sunete se compune deci din in-
léntuirea a sase cvinte perfecte. -

Alterarea cromaticd a uneia dintre treptele diatonice ale gamei face
ca ea sia nu mai ramind in totalitate diatonicd, ntrucit succesiunea
naturald ‘prin cvinte se intrerupe in punctul unde apare modificarea
prin alteratii. O asemenea gami poarti numele de gamd diatonicd-mo-
dificatd. De exemplu ; '

Gama Do major armonic

O
ﬁ—l —
= = x > T — G e |
© ™ u = > :
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Ordinea sunetelor prin c:vinte

e 8

Dupé principiile stabilite mai sus, ix; mnj:l:;tt’em :i::ﬂ é;n:ig:r;z
i i ice complete (intégrale) numai ma . o
ﬁ:ﬁ:ﬁ, d;::;:lte variante fiind sisteme diatonice modificate prin a tg-
rarea unor trepte (VI si VII).

b) Gama cromaticd &

In conceptul tonal, o gami se ‘cons.tdesrgmci-;:mtiic;id i?to(;;?czl ;& ;;o;:
rin
netele componente se succed numai p .
matice) 340, y i Ly ' ]
F{olosind toate cele 12: sunete posibile d-m.cadrl;lil glct?::iiéeir;ls;n;:
tura gamei cromatice tonale se formeaza 7 semitonu ‘a g
mitonuri cromatice : : ;
Constructie cu diezi (varianta a)

g1 2+ 2 ¢ £ & '1_;___;:::::’_——;_?_'%
:é:‘;f * “-)*-; :I‘ |;

sl
PV R ‘ﬁ* bl ot
1

Constructie cu bemoli (varianta b)

Toate elementele cromatice sint aduse in gama din afara‘l zonff
diatonice ! : : -

varianta a i
h Y
2 eRrge e ST e o el o
0 1T ——— "tti'—‘——:s.j =~ = |
L — g
ond dlatonici A e

i secun-
30 In conceptul modal — dupd cum s-a ardtat —, s;mpl% mg ?n .
dei mirite In sistem determh;a st{:cr;ualus ucsromahca a acestuia ;
re sensul eSCY] . "
i g‘r‘oxAna:leﬁseuée: si Sistemul tonal cromatic*, pag. 459.
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varianta b

(g}'pnmcxpn GENERALE DECURGIND DIN NOTIUNEA DE MOD

In tonalitate, prin mod se defineste — dupd cum s-a mentionat an-
terior ¥? — sisternul de relatii intervalice ale sunetelor componente fatd
de tonicd, determinanta fiind, in acest sens, pozitia treptei a IIl-a.

ireaptd modald principald. Dupa acest criteriu, modul unei tonalititi
poate fi :

— de stare majord in cazul cﬁ’ireapta a IlI-a se afli la interval
de 3M fata de tonica ;

—, de stare minord, in cazul ca treapta.a Ill-a se afli la interval
" de 3m fatd de tonica.

R A

Prin alterarea ascendenti sau descendenty a treptelor VI si VII
se obtin alte doua variante ale majorului §i miporului tonal, asa incit
fiecare dintre acestea prezintd trei aspecte ;- : g

— majorul : natural, armonic, melodic

— minorul : natural, armonic, melodic

P> (T

1. Formele modale de stare majora ale tonalitatii
‘Majorul natural (3M, 6M, M pe tonicd):

‘i i i X —nﬂ
1 6M

Majorul armonic (3M, 6m, 7M pe tonicd)

fo) N »
= e —— ——————
; 5% J
-M

M2 A se vedea pag. 410.
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: ‘— un sens restring’ = mod ca organizare §i dispinere internd a su-

Majorul melodic (3M, 6m, 7m pe tonicd) ;‘ netelor in tonalitate (tonalitate' de mod major sau de mod’ minor).

. 2 : = % Himp inaintea impunerii tonalitatii in conceptul general componistic,
A~ =5 :

= : J : % fiind o reflectare a artei medievale timpurii din perioada monodiei lui
L &m * cantus planus.
Im

L Chiar si distinctia de mod major — respectiv mod minor — apar-
tine conceptului tonal de, creatie si n-a existat inainte de acesta.

¥

Notiunea de mod, in primul ei sens, a apirut si s-a utilizat cu mult

2. Formele modnle'de stare minord ale tonalitatii

7 tonica) :, R ;
Minorul natural (3m, 6m, Tm pe - D. PRINCIPIl GENERALE DECURGIND DIN NOTIUNEA DE ACORD
e e s
- ﬂ "
: — | Dupi cum se folosese in cadrul unui sistem componistic ori altul,
3 om = acordurile pot fi: tonale, modale, atonale sau de alt-fel. Mai jos pre-
zentdm pe scurt, structurile acordului tonal, folosirea lor in arta compo-
—— ic (3m, 6m, TM pe tonica) : nistica raminind o preocupare a stiintei armoniei,
ino rmon » y
0 LR 1
= 5o —o—————} Acordul tonal
s — —
T 6m —
L 77

Cum a fost definit anterior 3¢ ceordul tonal constituie o organizare

bopire armonicd specifici alcituits din Suprapunerea a cel pugn 3 sunete di-
Minorul melodic (in sulre : 3on, GM{OZHMCE)P? tonich) iar 1n eo ferite, dispuse la intervale de terte (mari si mici).

forma minorului natural : 3m, 6m, 7m pe ;

Creatia tonali foloseste obis,mﬁt urmatoarele acorduri : acordul
o descenden? de 3 sunete (trisonul), acordul de 4 sunete (acordul de septimd) si acor-

x . = dul de 5 sunete (acordul de nond). In mod exceptional se utilizeazs
o———% acordul de 6 sunete (acordul de undecimd) si acordul de 7 sunete (acor-
IO__‘__WI,'__‘-——’ , : dul de tertiadecimy).

'——--—""7'/"!’-'-‘-J

Prescurtat (stenografic), tonalitatile de mod major se noteazd prin

1i juscule, iar cele de mod minor prin litere minuscule. De L. Acordul de'3 sunete ,
tere ma ' s |
exemplu: . BilES de e Acordul de 3 sunete {trisonul) este alcituit din suneful fundamenta,
— tonalitatea Do F= terta §i cvinta sa. :
— tonalitatea g‘ol(&)} , —: ;‘:l ﬁi;%:, Ca structurd, trisonul este de 4 feluri : major, minor, miirit si
— tonama:ea it (g) — sol minor micgorat. Fiecare din aceste structuri ale acorduluj poate fi utilizatd in
— tonalitatea g . trei stiri (aspecte) : .
il — Starea directll . = cu sunetul fundamental in bas 85
i i pentru notiunea de mod .doué sensuri : = o P
Teorls asenctusaiirréis:e ?::ddeczl .;Piestem componistic specific c:.d lefltc?: — :gsszmar:z iI = 5: :irx?tah;nbg:s’.
i d_ii ugec:»sebit.e de cele ale tonalitdtii pe care o §i precede is ;
Fcepe™® | - P 5o it s, e e st s et s
! - wbas*, in ca unui ac; se ege sune i I
5 Acest aspect a fost tratat enterior in capitolele destinate limbajului mu DRCHEIAL o 8. a el mai grav al res-

zical modal. .
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Pentru redarea acestor stari diferite ale trisonului, se intrebuin-
teazd urmatorul cifraj armonic ¢ : N .
' p Stere directd rdsturnaree T . rl.r/:;:nuﬁl _

3 ¢ 4 ey

Schemele acordurilor de 3+ sunete construite pe sunetul Do

— Acordul (trisonul) major 37,

X % o — T

s 6 H
— Acordul (trisonul) minor 3%
0 i :
I 1}
5 6 s

— Acordul (trisonul) marit.

e jul armonic constituie un fel de stenografie sonora alcatuitd din sim-
boluri mftleigiti{ce prin care se redau relatlile si pozitia diferitelor sunete ce com-
o &c’gr?-l‘:;i:lee'mim. Paul. Inifiere in compozifie, pag. 33 fop. cit): LJAtita vreme
oit muzica va dainui ca atare, ed va trebui sd porneasca de la acest acord, cell_
mai pur si mai natural dintre toate, si tot In el va irebui si-si gaseasci rezo
varea ; muzicianul este atasat de acesta precum pictorul de culpnle primare, sau

jtectul de cele trei dimensiuni®.. o )
= L Trisonul major intr-o forma largd redat de primele ¢ armenice (lrmgcl':l—
cele 1, 2, 3, 4, 5, 6) constituie unul din cele mai marete fenomeng ale naturii®..

8 Thidem, pag. 88 (op. cit): ,Cea mai fireascd explicatie ar fi ca formarea
trisonului minor ,si-ar avea originea in cerinfa omului‘de a transpune, si in
domeniul sonor, simetria care domneste in conformatia corpului omenesc, Intru-
cit trisonul major ar reprezenta — datoritd terfelor sale inegale (3M'.. +_3m) o
configuratie asimetrica, s-a gdsit necesar sb i se opuni, pentru restqbihrea ‘echili=
brului, o imagine in oglindd a acestuia (dm + 3IM)" Este o supozitie a compo-
sitorului Hindemith formulatd dupi teoria dualistd a ,configurafiei simetrice”. El
insk va considera, pind la.urmd, — dupd o teorie mai veche — trisonul minor

drept ,tulburare“ a trisonului major. ¢
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‘2' Acordul de 4 sunete (acordul de septimi)

Acordul de 4 sunete este alcatuit din sunetul fundamental, terta,
cvinta si septima sa.

Structura acordului de septima se-determind, pe de o parte, in
functie de trisonul de la baza lui (major, minor, mirit sau micsorat),
iar pe de alta, in functie de marimea septimei (mare, micd si mic-
soratd).

Acordul de septimd se foloseste in patru stiri: stare directd si
rasturndrile I, I, I ; in cifrajul armonic de mai jos 3:

p Sare diec/s

-

rhityrnores I résturnarea il OSTUrnares I

L R T

Schemele acordurilor de septimd construite pe sunetul Do
Acorduri cu septimd mare
— trison major + septimé mare. . . ..

{ i

3 bt

? 1
]

— trison minor 4 septimd mare. '
0n 2 1 1

walf

v
: vty 6
(3
& ‘el

— trison marit 4 septimi mare.

Acorduri cu septimd micd
— trison major 4+ septima mica.

32 In parantezd se meiiuoneazé"l'érmula completa de cifraj di
cea ramasa in uzul didactic. g o
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— trison minor 4 septimd mica. - o Tt ’

4 3

Acorduri cu septimli micsoratd
— trison micgorat-+ septima mxcsoraté

3. Acordul de 5 sunete (acordul de nond) -

Acordul de 5 sunete este alcatuit din suneful fundamental, terta,
cvinta, septima §i nona sa.

Structura acordului de nond fiind mai complexa, se determind prin
marimea trisonului de la bazd, a septimei si a nonei.

Acordul de nonid mai frecvent intrebuintat in creatia clasicid este
nona de dominantli (de pe treapta V-a), alcatuit din trison major, sep-
timd mica si nond mare — pentru tonalitatea majord — si din trison
major, septimd micd §i nond micd — pentru tonalitatea minora.

Acordul de nond de dominantd pentru tonalititile Do major si
do minor

Store drecld  ristvrnares I ristornaro X rdsturnanes I rdstursaree IV

Do -major

~o
”ﬂﬂ*

e

?ﬁ

n Ny
N~

¥
¢

3
Q

4. Acordurile de 6 si 7 sunete (acordurile de undecimi si tertiadecima)

In scopul dezvoltirii armoniei tonale, creatia contemporand utili-
zeazi $i acordurile de 6, respectiv 7 sunete.
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Acordul de 7 sunete (acordul de terfiadecimd) se obtine addugind
inca o tertd peste acordul de undecima :

o
wI:S

Acest din urméa acord confine In structura sa intregul material
sonor al scarii tonale diatonice.

Ca si celelalte specli de acorduri, acordul de undecima si cel de
tertiadecima pot fi variate ca structuré depinzind de marimea acordu-
rilor mai mici din componenta lor (nona, septima, trisonul) si, in ultima
analizd, de mirimea undecimel, respectiv a tertiadecimei,

5. Acorduri principale si secundare

Acordurile de ortice structurd —— trison, septimé, non etc. — daci
se formeaza pe treptele principale- ale tonalititii- (treptele I, V, IV)
poartd numele ‘de dcorduri prmc:pale, intrucit determina- tonantatea pe
plan armonic.

Acordurile care se formeazd pe treptele secundare ale tonalitifii
(treptele II, III, VI si VII) se numesc acorduri secundare, inirucit sint
dependen’te si subordonate celor principale. In anumite condiﬁi deter-
minate de practica si stiinta armoniel clasice, oele secundare pot prelua
functiile acordurilor prmcipale

6.-. Acorduri consonante si disonante

Acordurile formate din intervale armonice .congpnante se numesc
acorduri consonante. Din'aceastd categorie fac parte numai acordurile
de 3 sunete (trisonurile) majore $i minore.

Acordurile in alcituirea carora, intrd unul sau, mai multe inter-
vale disonante se numesc dcorduri df,sonante Din aceasta categorie fac
parte : acordurile de 3 sunete (trisonurile) marite si mia,orate. acordu-
rile de septimd, nond, undecimai ete.

Dupd preceptele armoniei tonale clasice, toate.. acordurile  diso-
nante se cer rezolvate.in acorduri consonante, nerezolvarea lor consti-
tuind o exceptie de la regula astfel formulata.
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‘ " Acordul de 6 sunete (acordul de undecimd) se obtine adaugind
i incé o tertd peste acordul de nond :

e

)
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Pe plan estetic, :oponenta permanenta dintre acordurile disonante
si cele consonante constituie dialectica davoltini armoqu tonale

clasice,

P v
Tg) Determlnue istorico-evolutiva

Utnhzarea dl!erimelor acordtu-i ﬁonale in practlm muzicals este strins lexata
de evolutia conceptului de tonalitate Insugl. —

Acordul major de 3 sunete (trisonul M) se practica deja in polifonia tirzie
a sec. XVI prin trecerea intervalului de tertd In rindul consonantelor pe linga
cele perfecte de octavd, cvintd si cvartd. O asemenea ter{d rezultind din rezo-
nanta primelor 6 armonice (sistemul de infonatie ,Zarlino“), este anume destinata
a alcitui acordul major (armomcele 4, 5, 6). In aceastd pericadd acordul de
septimi era total necunoscut 3%

; In creatia ;secolului XVII trisonului maJOr i se adaugd incd o tertd mich
obtinindu-se acordul de septimd a cirui 'utilizare coincide s§i depinde de afir-
marea tonalitd{ii ca principiu componistic venind dupd cel plurimodal renascén-
tist. Se folosaa acum numai acordul de septimd-de dominantd (de pe treapu V-a
a gamel tonale) menit si serveasci postulatele armoniei tonale.

+un cera;la ‘secolulul XIX acordul de pond este folosit mai ales pe dominantd
(treapta V-a), cu reguli precise de -pregatire §i rezolvare ca in cazul oricarui
acord considerat disonant.

In operele lui Wagner insa, acordul de nond se intllneste §i pe alie trepte,
iar pregatirea §i rezolvarep lul nu mai.cgnstitule o regula. Pufin mai tirziy, in
lucrarile lui Debussy acordul de nona devc&‘: .2lement primordial al vocabularului
sau, nemaifilnd considerat si tratat ca o disonantd ce trebuie rezolvatd; sirurile
de none paralele ineacd-tonalitatea creind o senzatie. de dtonalitate® ¥,

v In prezent, stiinta armoniei — reflectind desigur: realitifile- existente in
creatie — ne prezintd o bogatd paleta de acorduri din afara, celor xenerate de
oonceptul tonalitatii clasice, precum :

767 — weordurile’ structurate pe cvarte si cvm!e utmzate -mai alet ' scrierea

“umodald’y nivie ) , 4

17— acoxdm-uenm trepte alterate demanstrlnd uomatharea mtensa'm“suh-
. stantei armonice ;: 2

— acordul modal mixt, major-minor 5

— acordurile seriale configurate dupa legile atonal-dodemtomee 2

— agregatele (conglomeratele) sonore in care se igaoord orice ierarhizare
functional-armonica ;

— acordurile .cluster* (de forma - clorch!ne‘) gleatuite din suprapuneri de
mai multe secunde mari §i mici alturate ;

- acordurile de rezonanid ale caror sunete se lerarhizeazia dupad ordinea
in care apar . in fenomenul . rezonantei natuxale (legea fizica a,armo-
nicelor) :

, — acordul pivot ce pastreazd pe dislan\e prelungne mwrvalele mmale dar,
: prin schimbarea fynctiei Sunetelpr componente el poate’ “apartine, ln
o) aeehsi ﬁmx:, unor tonah&ﬁ dnenté
3% Chailley, Jacques, Cours d’hmo!re de la* mus!Que, »mphonse Ledu.c Edi-
tions Musicales, Paris, 1967, Tome 1, pag. 11 fop. cit.). -
-y 3 Pascanu, Alexandru. Armonia. Editura didacticd i pedagoahcﬁ Bucurestl.
vol. I 1974, pag. 153, ne HE
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. toate cele de mai sus, utilizarea fascicolului
" plei de muzica

— iar ca rezultat al travaliului pancromatic st serial-dodecafonic, acordul
numit sugestiv ,piramidi* (cel mai mare acord al muzicii), compus
g:lm:"i dx;mn toate cele 12 sunete ale scarii cromatice dispuse In 12 intervale

erite 5

Ca o ultim® expresie evolutiva a armoniei contemporane, vom adauga, la
aqhor — o forma specificd a armo-
electronicA - obfinut prin impriméarile pe bandd magnetica,
Fascicolul sonor constid din folosirea concomitentd — fn ordinea rezo-
nantei — a tuturor frecventelor posibile intre doud limite de indlfimi.
JGrosimea" {fascicolului sonor este aleasi de citre compozitor si dirijatd
apoi pe o linie doriti de el In planurile orizontale,

.
s SO )

a CADENTELE TONALE

Atit in sistemul componistic modal, cit §i in cel tonal, formulele
de cadentd ¥® fac parte integrantd din structura specificd a sistemelor
respective, determinindu-le esenta si caracterul

— In moduri, dupd cum s-a ‘ariitat, cadentele sint de facturd me-
lodzcd si de o varietate aparte, deosebmdu-se de la o structuré modala
la alta structura modala.

Impreund cu formulele (Intorsélurlle) melodlce. cadentele comple-
teaza caracteristicile de structurd proprii.diecirui mod definindu-l si
particularizindu-1 in contextul celorlalte pe plan morfologic.

Tn cazul armonizarii cintului modal, méaiestria cu care trebuie tra-
tate cadentele, constituie — printre altele —- o conditie esentiald a
componisticii, urmind a se pistra nealterate structurile, sensul expresiv,
subtilitatea, originalltatea si chiar personalitatea exprimérii muzicale
modale.

— In tonalitate — pmn ‘insdsi esenta fenomenulni — cadenpele
sint de facturd armonicd, realizindu-se pe cadrul celor trel functii
(trepte) principale T-D-SD, are constltuxe ~osatura mtregulm edificiu
pe baza tonala. oS

Melodia tonald, in mod firesc Ioloseste aceleasl cadente din armo-
nie, dar intr-o progecne orizomtali in care .caz. armonla trebuie sub-
inteleasa. =%

Din practica armoniei clasice- (tradxtionale) s-a desprms o serie de
formule de cadenfe arhetipice — reduse ca numir — pe care le intil-
nim ‘in‘orice discurs muzical de facturd fonald, marcindu-i opririle pro-
vizorii (suspensive) sau definitive (concluzive) si detérminindu-i confi-
guratia sintactica (frazele si perioadele), mrL Sn ulﬁmé analiza, limpe-
zimea, deci claritatea constructiei. - ok

Principalele cadente tonale se realizeaza prin formulele de mai
jos, prezentate schematic’ pentm tonalitatea Do ma;o:;.

32 Eimert, Harbert. Grundiagen der muslkalischen Reihentechuik. Universal

Edmon 1964 ern. pag. 41.
%-In limba latind, cado = .a cadea, a fi la sfirsit, a se potoli, a. se sfirsi;

tnrmenul corespunzator din muzica Evulul mediu ; clausula (sfirsit, oprire)
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e) Miﬁoﬁc'l armonic 3 A B

Gama minorului armonic se formeazd prin ridicarea cromatici a
treptei a VII-a a-minorului natural : s

[ | ] " v v vi vil Vil

07°7A7_“f % B 2

Caracteristici de structurd -

]

In mod apare, pe treapta a VI-a, secunda mdritd — interval ca-
racteristic principal, creat din nevoia ca in armonie fde unde si numele
de minor armonic) sistemul sd poatd avea sensibild, funefiune'specific
tonald, precum s$i acordul major al treptei a V-a (dominanta), eleménte
necesare lucrului in armonia tonala.

Tonurile se afla intre treptele I—II; III—IV; IV—V; iar semi-
tonurile (3 la numdir), intre treptele II—III V—VI VII—VIIL

Sistemul este bogat in intervale caracteristice (mﬁrite si micsorate).
pe treptele : IT (5—), III (5+), IV (4+). VI (2+ si 44), VII (4—

si7—):-
»rr
5 I-"———_I
ot ; : <
=it r—__—':? — —a—— -
gﬂf.ur“:{lﬂl e 1
L

Treptele modale (111, VI, VI.I) 'Se afld la intervale de 3m, 6m si 7M
fata de tonici :

im
@*}Ln = == —— — =
- T3 hed = 3
* : ém 4]
: Rl (TR oa wI00 v va

Tetracordurile din care este alcituitd gama modului minor armonic
sint diferite : primul minor, iar celdlalt armonic (cu 24-) :

A \ = " ) "
¥ - £ - t z S Ak sy
= === = "1

o —~——r
- — 77
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‘Acordurile minorului armonic sint colorate si'variate ca structura,
orespunzind cerintelor armoniei tonale :

| St NG, .lﬂ{ ‘N

’
%
& De o importantd deosebita pentru armonia minorului armonic sint
. acordurile de pe treptele I (acord minor),. V (ac?rf‘ na;or) i VII (acord
micsorat, cerind rezolvarea in acordultonicii),
In creagie, minorul armonic este cel mai utilizat dmtre varxantele
tonalitatilor minore..
Posedind sensibila ca si majorul natural (treapta a VII-a la interval
3 de semiton fata de tonicd), precum si acordul major cu septimd mica de pe
} Areapta a V-a (dominantid) — elemente esentiale in angrenajul tonal —_
 minorul armonic rdspunde cerinfelor stilului armoniei tonale clasice.
© pentru care a si fost creat.

* Macstrii artei clasice §i romantice au aratat chJay o predilcctle pen-
‘tru minoruldonal de aceastd structuré el

&
:

Ludwig van Beethoven — SIMFONIA NR, 3 IN Ml BEMOL ,EROICA™,
op. 55, p. Il tema I

- ]

f) Minorul m.elodu: ¥

Gama mmorulm melodic se formeazﬁ. in urcare, prin ridicarea
 cromatic a treptelor VI si VII ale minorului natural, in cobor[re reve-
nlnd la sh:uctura celei naturale : o0 Tl oai g

1o k e's {318 & oY .
Lo LMW N VOVoVE VR VIV oV W omey g

tasn il

NG, E A ¥




Caracteristici ‘de structurd (numai pentru gama ascendenta}

Tonurile se afld intre treptele I—II; III—IV ; IV—V ; V—VI Vls
VII ; iar semitonurile intre treptele [I—1II si VII—Vm

— Intervalele caracteristice ale modului se formeaza pe treptels it

I (4+ si 5+), IV (4+), VI (5—), VII (4— si 5—) :

=]

i |
L ‘.

Treptele modale (II1, VI si VII) se afla la mtervale de 3m, 8M g}
7M fatd de tonica

X R 3m ts 1 F \
ﬁ = ——————— ¥ o——3
- o —
: L 7|
71

Tetracordurile modului sint diferite : primul minor, iar celilalt
major, drept care sistemul mai este numit minor-major

N ! 1

; —— _n:bwﬁ

—~—

Acordurile ce se formeazd pe treptele gamei minore melodice au
structura urmatoare : A : 3

Utilizarea minorului melodic in creatie este aproape totdeauna in=
sotitd de aceea a minorului armonic sau a minorului natural, deci nu
detine o autonomie. de lucru.

. - Minorul melodic giseste insi o intrebuintare frecventi in ciden-
tele finale melodice’ §i armonice, pentru care structura sa raspunde cerin-
telor impuse de principiile si legile tonalitatii,

448
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Dmitri B. Kabalevski — VARIATIUNI OP, 40, NR. 2
<

===

g) Minorul , Bach*

Prin personalitatea sa covnsimare Bach a impus in creatie 0 Va-

nanta a minorului ce-i poartd numele, sistem care .péstreazi alterénle }

* suitoare ale treptelor VI i VII si in coborire :

~ e
t

Johlnn Sebastian Bach — lNVENTIUNl LA DOUA VOCI PENTRU PIAN,
‘. INVENTIUNEA NR. 4

Pentru a conchlde. prezentim mai jos gamele tonalxtaﬁlor majore
| si minore, cu variantele, lor, intr-o0 paraleld din care se pot observa mai
- bine deosebirile, atit pe plan orizontal,-cit si pe plan vertical :

* Majorul’ natural (3M, 6M, 7M) ©  Minorul natural (3m, 6m, 7m)
L by - — XU Fgelle D ——
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Majorul armonic (3M; 6m, ™) Minorul armonic (3m, 6m, 7M)

W%

Ma)orul melodxc (3M, 6m 7m) -~ Minorul melodic (3m, 6M, TM)
7 ) L S

—r - — —_ - =! — -
% § g X - E s O T @ N
- 4 e T AR

Din prezenlarea comparativd de mai sus, un principiu general se
desprinde : toate modificdrile intervenite pentru obfinerea variantelor
majorului natural si minorului natural se.efectueazd in tetmeqadul
superior (treptele VI si VII), tetracordul inferior raminind stabil, ca
tetracord ce constituie bm modala — majora sau minora — & tona-
litatii.

Transpunerea tuturor acestor strucmri modale pe oricare din
sunetele’ scdrii 'cromatice creeazad -'tonalitdtii - — ca sistem de. lucru in
compozifie — ‘© perspectivad' pe aare n-au avut-e- alte sisteme compo-
nistice. w K EZa o)

Dintre variantele ma;orulux sl mmorulux, in creatia tonald cele
mai utilizate forme modale sint: majorul natural (schema 1) ; mmgrul
armonic (schema 5)-si minorul” melodic (schema 6). ; R

Celelalte variante — majorul armonic §i melodic, precum $l mi-
norul natural — fiind de substrat popular, se intilnesc mai rar in lite-
ratura muzicalatonala. .

* Acestea pastreazi chiar §i !‘n tonalitate caracterul lor modal ‘fiind
mai proprii tratdrii dupd armonia specificd genului (armonia modali).

L

h)‘Formdrea ‘tonalitatilor majore pe alte sunete

— Primul procedeu (constituirea prin simetrie).
Pentru jormarm tonalititilor majore pe alte sunete, se pleacd de
la structura gamei model Do major, in care tonurile si semitonurile
— dupa cum s-a ardtat — se succed in ordinea : ton, ton, semiton, ton,
ton, ton, semiton.
Prin transpunerea fideld (simetricd) a acestei formule modale
prototip pe alte centre sonore se obfin noi tonalititi de mod major.
In conformitate cu principiile tonale de notatie, alteratiile consti-
tutive ale noii tonalitdti se trec la cheie, formind ermura respectiva.
e exemplu :

55 Dupié 'cum rezult? insa din teoria functionalitatii tonale — dedus3
- la rindul ei din creatic. —, ordinea in care se formeazi §i apar tonalita-
- tile majore — ca de altfel si cele minore — urmeazd principiul succe-
- siunii din cvintd in cvinta perfecta {ordinea Leali). .astfel © -

5 Iima/l/i/l m.g/ore v o
@ L4

L

2. Formarea tonil!titnor ‘majore §i minofe pgr*';l'fe“‘sut{eté~'

In teoria tqnalitétil unul din principiile fundamentale il copsti-
tuie transpunerea ma;orulhi’“sx minorului,. ¢u. variantele ‘lor, pe oricare
din cele 12 sunete ale scirii cromatice. deci in orice tonalitate (pe orice
tonica), formindu-se in acest fel seria de wnalitil,i majore §i minore
utilizate in creatia clasied.::: TNy
= Constituirea - (formanea) ‘tonalitatilor ma]me s minore pe alte
sunete se obtine —.din punct de vedere teorétic — pe doui céi: '

— prin transpunerea exactd a gamei ma)orulu.l, respectiv a mino-

Transpunetea se, face, desigur, prin mljlocirea cvintei perfecte
temperate. ;
— Al doilea procedeu (deplasarea angrenajului de functii). |
. Principiul constituirii tonalitétilor din cvintd in cvintd perfectd
— &dica in ordinea reald — decurge din relaiile ‘functionale pe care
tonahtat.ea le-a generat in creajie, relatii desfdyurate pe linia dominan-
telor superioare si inferioare, agsa cum au fost prezentate deja la siste-

rului, pe sunetul dorit (procedeul simetriei) ; - mul de funcii %7,
— prin_deplasarea angrenajului functional refleztat.de ordinea ~Prin .deplasarea angrenajului de functii- tona]e de- 'PE 0 tonicd
reald a sunetelor tonalititii — “ordined din cvinti in cvintd, perfects — lmnalé pe qiormnama C‘i — superioard sau mfeuoari — se declan.seazi

de‘pe un centru tonal pe altul (procedeul functional) N
. BT A se vedea pag. 413, S Ty
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in ambele direc{ii, ascendent s5i descendent, generdri de noi tonalitdti,
dacd procesul se repetd in lanf, deci cu fiecare tonicd noud obtinuts :

b) Formarea tonalitdfilor minore pe alte sunete

Pentru formarea tonalititilor minore pe alte sunete se folosesc
aceleagi procedee expuse mai inainte la tonalitatile majore, cu deose~
birea ci in ambele situatii se pleacd de la structura prototip a minoru-
Jui natural cu tonica pe la (la minor natural) %%,

In constituirea tonalititilor minore dupd primul procedeu (al sime-
triei), structura model de la care se pleacd va fi deci urmatoarea : ton,
semiton, ton, ton, semiton, ton, ton. .

Prin transpunerea simetricd a formulei de mai sus pe celelaite
sunete din seria cvintelor, obfinem sirul de tonalitd}i minore cu armu-
rile corespunzitoare :

Teaalitdhi minore cv diezi

v x @ B ¥y wb E

In constituirea tonalititilor minore dupé cel de-al doilea procedeu,
structura functionald model de la care se pleacd este de asemenea a

%% Desi minorul natural este mai putin folosit in creatia tonald, el repre-
zintad in teorie prototipul tonalititii minore, din care derivd minorul armonic, cit
§i cel melodic.
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tonalitd{ii la minor natural, materialul cireia se aseazd in intregime
n ordinea reald (din cvintd in cvinta perfecti).

Deplasind formula functionald a tonalititii model la minor natural
' pe celelalte sunete din seria cvintelor, obtinem sirul de tonalitdfi minore :

S e
= S 3%
i 8
‘§§§
£
i Din punct de vedere teoretic, formarea de noi tonalitdti majore
:osi minore poate fi continuaté, obtinindu-se astfel §i tonalitdti cu peste
- 7 alterafii constitutive, dar care nu se intrebuinfeazi decit cu totul
5 exceptional in creatie, fiind inlocuite prin enarmonicele lor.
k Alcatuirea de tonalitdti cu peste 7 alteratii constitutive :

}f Cadranul si spirala tonalititilor
d a) Agsezarea tonalitatilor in cadran
; Intrebuintind toate posibilitiﬂle de constituire a majorului si mi-~
. norului tonal pe alte sunete, ‘ajungem la un numir de 15 tonalitati
- majore sl 15 tonalitati minore (in calcul nu intrd tonalitatile cu mai
mult de 7 alteratii constitutive, deoarece in practicd nu sint utilizate).
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s .Prin. enarmonizare, numarul tonalitatilor se reduce la 12 de mogd

major §i tot atitea de mod minor, corespunzind deci oelor 12 'puncte

isonore (tonici) din scara cromaticd., |

Ordonarea tonalitatilor pe un'.cadru circular, cu succesmnc in
sensul acelor de ceasornic ne evidentiazi locul fiecareia in sistem, gradul
de apropiere 3i departare dintre ele, precum i relajiile enarmouice
(tonalitafile enarmonice).

O asemenea asezare are la bazd sisternul temperdrii sonore, tona-
litatile inscriindu-se intr-un cerc inchis, decarece, cele aflate in raport
de enarmonie, sint enarmonice-fn mod absolut (reprezintd aceeasi tona-
litate, dlferenﬁindu-se doar prin numele treptelor). Valoarea cvintei
dintre tonalitdti in acest cerc este cea temperatd (700 cenfy):

Cadranul tonalitafilor Cadranul tonalitdtilor
majore ) . minore

v,rk

b) Agezarea tonallt&tilor in spgrgla 5

Utihzared in creatie a tonalitatilor majore si minore constitmte
pe diferite sunete are consecinte importante de ordin estetic, fiecare
tonalitate detinind o anumita caracteristica expresiva fata de alta, chiar
daca sint dejaceeasi structuré modala,; cum ar ﬁ Do- ma)or cu Mi major
sau la mor cu re minor etc.

Incercarea unor teoreticieni de a gasi flétarel tonalitati o cores-
pondentid in lumea culorilor rezidd tocmai in aceastd organica relatie
dintre tonalitatea aleasd de compozitor si sent.imentele (ideile) ce doreste
s4 le exprime. oy

Sa ne xmaglmim numai cit ar pierde ca expresxe o simfonie beetho-
veniand dacd i-am schimba tonalitaiea originald, transpunind-o pe alte
indltimi sonore, adicd pe alte tonici.

. Explicaga pe care o dau acestul fenomen nu, numai muzicienii, ci
i pamenii de stiin{d, rezid4 in faptul ¢3, pe plan fizic, o tonica oarecare
creeazé 0, lume a sa proprie de armonice, care determind o anumita
.ambianta expresivé ce se rasfringe asupra intregii, tonglitati. Pe plan
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omponistic, fenofhenul este resimtit cu usurintd’ in ‘momentul . cind
nica initiald ‘este’ pardsitd (in cazul modulatiei), mergindu-se spre alte -
nire {onale.

Principiul ce se desprinde din- aceste consideratiuni cu largi apli-
care In estetica limbajulul muzical constd in aceea ¢d, din punct de
vedere expresiv,’ o ‘onalitate nu poate fi inlocuitd cu alta; -chiar dacd
sint de aceed§i''structurd modald. Fenomenul se redd<grafic mult maiv
corect si sugestiv pe calea unei spirale decit printr-un cadran-orar fix.
" Agezarea tonalitdtilor pe o spirald demonstreazi:si vizual ci fie-

& care dintre ele ccupd prin exclusivitate un anumit punct al acesteia
% — irepetabil §i inimitabil — echivalent cu o anumita zonad din arcul
| mare al expresiei tonale.

Iatd de ce transportarea unei lucrdri muzicale din tonalitatea ori-

i~ ginald in alti tonalitate nu se face fira a se pierde ceva din atmosfera,
. ambianta si culoarea expresivd proprii fiecirei tonalitati 3%

O asemenca agezare are la bazi sisternul sonor netemperat, tonali-

» tatile aflate in raport de enarmonie reprezentind centre (tonale) dis-
© tincte, ceea ce se reflecti corect printr-o spirald. Valoarea cvintei dintre
. tonalitati in acest cerc este cea naturala (%) :

Spirala tonalititilor Spirala tonalitatilor

majore . minore -

XRaporturile ce se sutormmc intre diferitele tonaﬂﬁgl
in compozitia muzicald o

i

In opera de art3, tonalitafile intrd in raporturi unelé Cl; altele pé

g diverse planuri ale realizarii componistice.

. Cele mai importante raporturi statornicite intre tonalitifi in pro-

-: cesul compomstlc se refera la: tonalitdli relative (paralele), omonimer

3% Thuille Ludwig — compozltor german — In a sa ,Harmonielehre® (1907)
procedeaza prin spirald, eum de fapt. este mai loglc §i mult mai aproape dé sen-

| surile estetice ale fiecarei tonalitati.
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si enarmonice. In acelasi cadru al relatiilor se studiazi, de asemenea,
gradul de apropiere sau depdrtare dintre diferitele tonalitati, : S

a) Tonalitdti relative (paralele)

‘Sint considerate relative sau paralele doud tonalitdfi alcdtuite din
acelagi material sonor, dar deosebindu-se prin tonicd gi mod. v
Gamele acestor tonalitati sint deci in relalile cele mai apropiate
{game : relative) datoritd matefialului sonor comun pe care-l1 folosesc
Citeva exemple de tonaliti{i relative : :

. s 1 Do =P 1
=
T je minar

-

T re minor

Principiul teoretic ce fixeazi un asemenea raport, intre tonalitati
poate fi formulat astfel : fiecare tonalitate majord are relativa sa mi-
nori, situatd la 3m inferioard, si invers: fiecare tonalitate minora are
relativa sa majora, situaté la 3m superioard.

Folosind un material sonor comun, tonalititile relative (paralele)
se fnscriu cu aceeagi armurd : .

b =/ re Pl ' & V21

Utilizarea unui material paralel (comun) in tonalititile relative
permite impletirea lor cu usurin{d in cadrul aceleiasi compozitii; de
aceea modulatia de la o tonalitate la relativa sa constituie un procedeu
frecvent in creatia tonald.

b) Tonalitdti omonime

Se considerd omonime ¥ doudi tonalitdfi care sint alcdtuite dintr-un
material sonor diferit ca structurd modald (major-minor sau minor-
major), dar avind comund tonica. De exemplu : v

3 In limba greacd, omonomos. (0povépog) = supus acelorasi legi (traducere.
strictdl) ; sensul muzical : aceeasi tonica.
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Y e T e e s G tminor)

m 5 S! g 7, 4
s 0 @ . y PN WS :
0 e "l twajor)

Intre o tonalitate majord si omonima sa minors — sau. i
: _ — sau_invers —
existd o diferentd de 3 cvinte perfecte descendente — respectiv ascen-
dente —, care se reflectd, grafic vorbind, prin armurile folosite :

© S/ !
% > St FA 4 6F — 33 =3 cvinle
el o} .
- i -
%--’ - b —4b =3 cvne
lab /ab

Raporturile de omonimitate dintre tonalititi sint frecvent utilizate
datoritd celor 2 tonici comune si, implicit, a celorlalte trepte principale
comune (T-D-SD), cu toate ¢4 acordurile ce se formeazi pe aceste trepte
sint diferite :

1l+él;-s¢ubb

g X &
L
Acordurs’ mgjore Acordury' minore il

Prin caracter.igﬁcile lor, cele doua tonalititi omonime oferi com-
pozitiei tonale suficiente relatii pentru a fi intrebuintate impreuns, mai
iaale:mig:;'-u;; procesm de mod1 ulatie dspeciﬁcs armoniei clasice (modulatia

ma) sau chiar ca element de constructie ahritectonica
de arta, adica In realizarea formelor componistg:e. R

¢) Tonalitdti enarmonice

¢ Principiul enarmoniei — tratat deja la fizica sunetelor si la i
i?ttéehx"vale]or — actioneazii cu efecte similare si in relatiile d?ntre tte;:r:
n consecin{d, sint considerate enarmonice doud tonalitd!i care
folosese sunete (trepte) de aceeasiinil i : o
i sar Ly si time, diferind insd prin numire
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Cu autorizatia acordatd de B. Schott’s Séhne Musikverlag — Mainz, editori
oroprietari.

B. POLITONALITATE $I POLIMODALITATE

Evoluarea concomitentd — adicd pe plan armonic gi polifonic — a
doudi sau mai multe voci in tonalitdfi ori moduri diferite constituie pro-
cedeul numit in compozitie politonalitate, respectiv polimodalifate.

El se dezvoltd cu precddere in creatia secolului XX, ca urmare a
largirii conceptului de tonalitate §i mod, in toate compartimentele rea-
lizérii artistice.

Compozitori de renume ca Stravinski, Bartck, Prokofiev, Milhaud,
Britten, Messiaen etc., practicd intens procedeul, situindu-l1 la granifa
dintre mijloacele tonale si atonale de lucru.

Ca forme incipiente, se cunosc suprapunerile bitonale si bimodale,
adica folosirea numai a doud tonalitati — respectiv doud moduri.— cu
tonici diferite sau de structuri diferite.

498

Exemple din literaturd pe baza politonald i
Béla Bartédk — MIKROKOSMOS (IV)

s ; K + E : =
" R R ————

Vocea T = tonalitatea Si major; vocea II = tonalitatea La minor.

Darius Milhaud — LES CHOEPHO! estia” de Eschy
L Vociferation funabre R a0 o y
— =
+ ﬁi—“—‘-‘-ﬁ- ==

Cu autorizatia acordatd de Boosey & Hawke.
- Music Publishers Limited — London!.’— editori prt‘)f
prietari.
Vocea I = tonalitatea Do wnajor ; vocea II = tonalitatea Mi major,

Igor Stravinski — .PETRUSKA® — SUITA DE BALET PENTRU ORCHESTRA

e §

P

l‘n:L_L (M

¥
—3
=

Cu autorizatia acordati de Heugel & Cie — Pa-
ris, editori proprietari pentru toate tarile.

) Vocea I = tonalitatea Do major; vocea I — tonalitatea Fa diez
major. ‘

499

—




Suprapunerile de tonalitati diatonice — cum sint cele de mai sus —
produc un efect distinct al etajarii sistemelor respective, avind un seng
emotiv sau altul, in functie de continutul operei de arta. :

Spre deosebire de acestea insd, suprapunerile de tonalititi inteng
cromatizate — cum sint cele Integrate descrise deja — produc mai mult
un efect vecin cu atonalitatea. i

Vom prezenta, in continuare, un exemplu din literaturd pe bazj
polimodala : =

Béla Barték — CVARTETUL PENTRU COARDE NR. 3

8 3 s \ 7 8

e P

l

v
W R RS ) o =
et et
et e 7 fEEcem——
r—1 et = s LA L
b=
e P}
I t L > T T T )

i~ In-acest exemplu.ifiecare voce se desfdsoard pe structuri modale
lidico-mixolidice realizate mereu pe altd tonicé. !

Analiza primelor 8 mdsuri (1—8)

L

Vocea 1 = tonica pe sunetul fa%___.___:r e——n—= o> ——
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AT opos ey

© pe sunetul do

Vocea III = tonica pe sunetul
si bemol

Vocea IV = tonica
pe sunetul re

Analiza celorlalte 8 mdsuri (9—16)

Vocea 1 moduleaza 0
la tonica fa diez ‘ H o p———

Vocea II moduleazi

o - o
la tonica sol diez ﬁ:ﬁﬁ:pu:f:.—_“‘u =

EE L= e

Vocea II1 moduleaza 0
la tonica mi p oS

Vocea 1V pastreazi pedala re.

o Ao

In aceastd parte a lucrarii, structura modald lidici apare si pe
verticald, in alegerea tonicilor pentru fiecare voce : re, mi, fa diez,
sol diez.

Ca o dezvoltare maximd a procedeelor tono-modale, inregistram
utilizarea unor macromodulatii, prin care intelegem trecerile de la un
mare grup politonal la alt grup politonal, sau de la un mare grup poli-
modal la alt grup polimodal, cum intilnim la unii compozitori. con-
temporani,

Este incd o dovadd a largirii extreme a conceptului tono-modal
prin chiar procedeele altidata clasice si, totedati, o confirmare ‘a mer-
sului dialectic spre noi mijloace de lucru — ca o suprema lege a pro-
gresului oricdrei arte si oriciarui domeniu. S

C. SISTEMUL MODAL HEXATONIC (SCARA"PRIN "TONURI)

Unul din primele sisteme componistice care pune radical in cum-
pind relatiile bazate pe gravitarea sunetelor spre un centru (tonicd) il
constituie sistemul modal hexatonic, al cirui material sonor, agezat in
scard, realizeazd o succesiune numai prin tonuri. '
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Un astfel de sistem — lipsit complet de semitonuri — se obfine
prin divizarea octavei in 6 intervale egale (tonuri egal temperate) *% :

Fiind alcatuit din 6 tonuri 'egal temperate, intregul sistem devine
implicit temperat, permitind utilizarea enarmoniei absolute chiar si' pe
plan functional (un sunet poate inlocui in mod absolut pe enarmonicul
siu), ceea ce explicd faptul cd in creatia hexatonicid apar dese inlocuiri
(tranzitii) enarmonice atit in melodie, cit si in armonie,

Baza teoretici a sistemului hexatonic rezidd 'in scara cromaticd
dodecafonica, provenind fie din elementele impare ale acesteia (1—3—:
5—7-—9—11—13), fie din cele pare (2—4—6—8-—10—12—14), astfel:

4 23456783V NRAA HORANIETES 4327

Succesiunea numai prin tonuri a sunetelor in sistem — deci ab-
senta totald a semitonurilor, care sint intervale cu atractii si rezolviri
specific tonale — aduce schimbéri radicale in teoria clasicd a tonali-
tatii, precum :

— Uniformizarea ordinii intericare in scard a sunetelor (succe-
siuni numai prin tonuri) anihileazd majorul $i minorul tonal — ca si
orice alte structuri modale.

— Fiecare sunet component al sistemului se trateaza egal pe plan
functional (de fapt nu se face vreo referire la ierarhia functionala),
deci poate servi drept tonica, obtinindu-se astfel 6 variante posibile ale
scarii ¥ :

oo Ca urtogralie, in urcare se intrebuinteazdl altcratii expansive, iar In cobo-
rire cele depresive,

9 Variantele apar numai In stris (notatie), intrucit auditiv scara r&mine

aceeasi, putind fi deplasati pe orice sunet din succesiunea cromatica.
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— Pe toate treptele scarii hexatonice se formeazd numai acorduri
(trisonuri) marite :

— Procesul modulatoriu — in sensurile gi cu aplicatiile lui tono-
modale — nu se mai poate realiza in conditiile creatiei hexatonice, fiind
inlocuit aici prin operafiuni de transpunere a sistemului pe oricare din
sunetele scérii cromatice, procedeu de care va beneficia din plin crea-
tia atonala :

— In final, sistemul hexatonic — datoritd caracteristicilor sale de
structurda — aduce neutralizarea relafiilor de tip tono-modal si, pina la
urma, anthilarea functionalitatilor muzicale decurgind din gravitatea su-
netelor spre un centru. Pe plan componistic, el reprezintd puternica re-
plica data de cdtre Claude Debugsy — precum si de alti compozitori ai
secolului XX — relatiilor tonale ajunse la limita extrema a ulilizérii si
practicarii lor.

Posedind forme structurale 'care contrasteazi evident cu cele tono-
modale clasice, si minuilad cu atita ingeniozitate si inventivitate de citre
Debussy — unul dintre marii inovatori in domeniul mijloacelor de ex-
presie ale muzicii —, scara hexatonica creeazd premisele pentru trecerea
la sisteme non-gravitationale, fiind socotitd, nu fard temei, poartd spre
atonalism si dodecafonism.

Claude Debussy — VOILES, PRELUDII PENTRU PIAN NR. 2 caietal I
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Sistemul hexatonic folosit de Debussy ilustreaza cel mai bine pu-
ternica influentd a picturii impresioniste asupra operei sale, in eare, to-
nalitatea, cu-preceptele ei clasice, pierde evident situatia privilegiata
avutd mai inainte. Y

in acest sens, consonaniele si disonantele nu mai au caracter con-
trastant ; in armonie se folosesc fard restrictii cvartele si cvintele para-
lele; trisonurile mirite nerezolvate ; acordurile inlantuite (in suita) de
evarte, none si undecime ; suprapuneri de tonalititi — toate asemenea
mijloace si inca altele devenind la Debussy expresii de culoare.

Ritmica in alcatuiri gingase, timbruri sonore intrebuintate cu maies-
trie prin instrumente preferate de compozitor, acompaniamentele dis-
crete ale recitativelor printr-o armonie diafand — completeaza arsena-
1ul de mijloace prin care Debussy revolutioneazi muzica secolului nostru.

Citeva expresii poetico-filosofice atribuite de Lucian Blaga impre-
sionismului lui Debussy %9 :

»— constructil aeriene §i fragile céirora le lipseste osatura
— materia pondeérabila dispare din opera

— armonii de vag indefinibil

— mobilitate vaporoasa

— se hrdnegte din nuante

— conturul tonurilor se gterge

— o culoare cu cit este mai vagd, un lucru fard contur, un gind
cu cit este mai sters si mai fantomatic, iatd impresionismul®.

Cum s-a ardtat si mai inainte, prin opera sa, Debussy se situeazi
la rascruce de drumuri, dupd care se amplificd nespus fenomenul ino-
virilor ce fac din secolul nostru — secolul XX — unul din cele mai
frimintate in privinta cautarilor si explordrilor pe planul mijloacelor
componistice muzicale,

D. SINTEZA TONO-MODALA A SISTEMELOR INTONATIONALE
BAZATE PE GRAVITATIUNEA SUNETELOR SPRE UN CENTRU
FUNCTIONAL (TONICA)

. Inainte de tratarea sistemelor mugzicale atonale (non-gravitationale),
este necesar si prezentdm, sub forma unei sinteze tono-modale, princi-
palele sisteme intonationale utilizate in creatia populard §i culta a céror
caracteristicd fundamentald, cu exceptfia scérii prin tonuri, o constituie

% Apud Muzlcd § literaturd. Eseuri. Editura muzicald a Unlunii Compo-
zitorilor din R. S. Romaénia, Bucuresti, 1966, pag. 51.
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{ 2 monice utilizate in creatie inairite de a

T e e A

[Ele reflecta, pe cale abstracts, sistemele structurale melodice si ar-
paritia, in secolul nostru, a acelor

~ sisteme conduse de principii non-gravitationale sau de alta " substanta.

TABLOU SINOPTIC

Z ; Cuprinzind sisteme initmbtionale ale caror sunete conver '
- 4 . s
_ centru sonor determinant (constituire pe tonica do) %6 : il

¥

;s

%3 pan i Lo O v o > g

% B v/ aomalic
== ————
i S0 o OF - = oo

i modurt penfalonice t
o<

i o=

A 9

b Q

R

. mimor WEVIT _ minor WTYIT . minor WiVIE

. ™ In tabel nu sint trecute modurile extra-europene cu structuri micro-
tonice, De asemenea, nu apar modurile antice 5i medievale ce se cuprind ca
'ltru(.:tl.lri in modurile populare diatonice 5i cromatice. Seara hexatonicd — ale
‘cirei sunete nu graviteaza spre un centru -— este mentionatd totusi In tabel, fn-
trucit face legitura cu sistemele atonale ce urmeazi a fi expuse in contin;.lare.
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o myjor nafiral major arinoniE

Tonaliiati diatonice — o

— SISTEMUL TONAL—

&

RERERIS T2 2 97.‘13

ATONALITATEA

Atonalismul si dodecafonismul. Tehnica seriald

»Adesea, atunci cind simt ci este necesar, fo-
losese In -muzica mea procedeele atonalismului,
asa cum le-am invitat de la profesorul men,
marele Prokofiev, Dupd plrerea mea, compo-
zitorul trebuie s5& cunoascd fot ceea ce exista
in domeniul limbajului muzical si poate, sa fo-
loseascd orice mifioc, atunci cind conceptia
artistica i-0 cere,

Antiartistic mi se pare a fi cind se urmareste
aplicarea unilaterald, ca scop In sine, a acestor
procedee*,

DMITRI SOSTAKOVICI

Generalitati

Atonalismul constituie o tehnicd speciald componisticd, ce se carac-

| terizeazi prin negarea si evitarea oriciror relatii decurgind din centrarea
. sunetelor spre o tonicid si din ierarhizarea lor functionalad dupd acest

criteriu. Drept urmare, se ajunge la dezintegrarea cimpului functional
tono-modal, tonalitatea si modurile, cu preceptele si functiile lor aferente,

| fiind decdzute din rolul pe care l-au avut timp de secole in creatie si

inlocuite in chip radical prin relatii de imponderabilitate functionald.
Afirmarea §i promovarea atonalismului, ca sistem componistic clar

- definit, se produce prin creatia lui Arnold Schénberg (1874—1951), fon-

datorul sistemului, precum ‘si a elevilor sii vestifi, Anton Webern

| (1883-—1945) si ‘Alban Berg (1885—1935), impreuna constituind ceea ce
| 5e cunoagte In istoria creatiei universale drept cea de a doua scoald de

compozitie de la Viena 37,
Aparitia atonalismulul in muzicd se produce in al doilea deceniu

- al secolului XX ¥3 dar ea fusese pregdtitd cu destul timp inainte, de

7 Prima scoalii componisticd vienezd, cu efecte mult mai puternice decit

| aceasta — se stic —, a fost reprezentatd de Mozart, Haydn §i Beethoven, promo-

torii clasicismului muzical,

9% Nupad Herbert Eimert, tchnica dodecafonich a fosl ncercald pentru prima
oard de compozitorul rus Golyschef, elevul lui Auer, intr-un cvartet de coarde
scris in anul 1914 (Lehrbuch der Zwolftontechnik. Ed. Breitkopf & Hairtel, Wies-
baden, 1973, pag. 57).
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la exacerbare, a cromatismului.

catre creatia romanticd §1 postromanticd, in urma dezvoltdrii, pi

In fapt, drumul spre atonalism trece prin lucrdrile in genul poe~
melor simfonice scrise de Berlioz si Liszt, apoi prin creafia intens cro-
matizati a lui Richard Wagner (amintim in special rolul operei Tristen -
si Isolda) sau aceea a lui Richard Strauss, cu Electra si poemele sale
simfonice, in care tonalitatea se resimte greu afectatd, atit pe plan me-
lodic, cit §i armonic. ;

Lucrarile lui Max Reger,” Anton Bruckner, Gustav Mahler, precum
si cele compusel de Prokofiev si Skriabin se inscriu de asemenea pe

aceeasi linie a impingerii mijloacelor tonale pini la limita lor cu atona- '}

lismul, 7
Pe de alta parte, la punctul de confluentd dintre tonalitate st

atonalitate se situeazi, puternic si hotdritor, Claude Debussy, cu sono-
ritatile sui genmeris ale sistemului sdu prin tonuri (scara hexatonicd), a
carui influentd in dezvoltarea mijloacelor de expresie ale secolului XX
a fost de-a dreptul covirsitoare.

Dar chiar in creatia lui Arnold Schonberg, intemeietorul atonalis-
mului, are loc mai intfi un proces de interferentd a mijloacelor tenale
cu cele atonale, observat in primele sale 22 de opusuri, in. care se cuprind
lucrdiri importante ca: Erwartung, Die gliickliche Hand, un Peleas si
Melisanda conceput ca poem simfonic, lieduri, diferite piese pentru in~
strumente si muzicad de camerd, vestitul Pierrot lunaire si altele. In
toate acestea, nu se poate vorbi de o indepartare radicald de tonalitate,
ale cérel principii mai sint incd pistrate de compozitor (in special cen-
trarea si gravitarea sprel o tonici).

Atonalismul schénbergian capitd insd contur precis §i se supune
unei prime organizari incepind cu lucrarea ce poartd numar de opus 23,
Fiinf Klavierstiicke, dupi care compozitorul ramine consecvent siste-
mului pe care l-a initiat, punindu-se total in slujba lui.

Din cimpul teoretic, atonalismului i se sugereazd, in acest timp,
o superorganizare a materialului sonor prin mijloace matematice
(rationale) propagate de alti adepfi ai sistemului, ca: Joseph Mathias
Hauer, prin lucrarea Zwolftontechnik, si Herbert Eimert, cu Atonale
Musiklehre. :

Pe plan melodic, daci se utilizeaza toate posibilitatile — demons-
treazd Hauer —, un compozitor dispune de un numar de 479.001.600”?
solutii rezultind din relatia matematicd a celor 12 sunete ale secdrii cro-

matice, astfel : .
I 2% 3Xx4X53xX6xTx8x9x10x 11 x 12 == 479001 600

Pe plan d-rmonic, din combinatiile celor 12 sunete — constatd
acelasi autor — se pot obtine, numai in cadrul octavei, acordurile

urmitoare 4% 4
w0 Meyers Handbuch dber die Musik, Biblicgraphisches Institut — Mann-

heim, Allgemeine Verlag, pag. 81, op. cit.
faadl { . pag. 80.
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55 acorduri de 3 sunete
165 " " 4 "
330 " " 5 ”
462 ”» " 6 ”»
462 ” ”n 7 ”»
330 " " 8 »
165 " " 9 »
55 " " 10 »
ll AL " 11 "
1 acord " 12 (totalul cromatic).

Dacé ar utiliza §i sunetele ce depasesc cadrul octavei, compozito-

7 :g rul s-ar afla in fata a milioane de posibilititi de a combina sonoritatile

i in opera sa.

Dintr-o asemenea ispititoare si ademenitoare statisticd a ibili~
tatilor, atonali_sr_nu] va trage desigur foloase, dar pina la urmi va.pZ;unge
la un deLenmmsm_ absolut prin care vor fi dirijate si controlate sever
— cigaad calcultei si meb::deind m:&telmaﬁce — toate compartimentele pro-
cesu e creatie, gener astfel propria-i decad -
niul al IV-lea al secolului nostru. o ol

RNy

Principii teoretice atonale si dodecafonice, Tehnica seriala

In functie de mijloacele folosite, distingem doua princi

. dis nei; fi
de manifestare ale atonalismului : atonalisngzl liber (sgo?xtangal:i :or:ln:
cafonismul serial (de organizare stricts) 40!,

RN LR S O A SR g 0 AR

1. Atonalismul liber

Atonalismul in prima sa fazi se numeste liber (spontan, .

:::;tt)-‘s:zte erzjodalitéti oarec:xum anarhice — ne!ngradite( I:i?leg)i, compo-
precise —, cu sco, numai d

vl e Pt m e a se evita si aplhila orice raport

(0 B ) CERTERE W 5

; In acest sens, atonalismul spontan se serveste
" toarele principii fundamentale : e P
E — Singura realitate, in noianul de sisteme sonore, o constituie
gama cromaticd cu cele 12 sunete egal temperate, ce va alimenta cu
energic §i potente expresive atonalismul din aceasta faza.
, grafic?i ofadu.armqnia l;se u;:ili;eadzi frecvent pentru a reprezenta etero-
) diez = re bemol ; fa diez = sol bemol etc.) toate ¢
' de intonatie din scara cromatica. > SRS T
©  — Se renuntd la criteriul centrdrii sunetelor spre o tonici si la
orice fel de ierarhizarg functionald a acestora. Fiecare sunet este sccn-
: ceput acum separat §i in afara vreunui gen de relatii functionale cu

.

401 I expresie germand : Freie und Gebundene Atonalitdt.
g 2 Este vorba mai degr o antitonald
- dectt: atonall Droprn sl egrabd, In aceastd fazid, de o compozijie antit
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celelalte, de unde tratamentul egal ce se administreazi oricérui sunet, 5

atit in melodie, cit si in armonie.

— Relatia (oponenta) consonanti-disonanti din teoria clasica a in-

tervalelor si din practica armoniei tonale devine caduci. Disonantele se
emancipeazdi pind la egalitatea de tratament cu consonantele. Se pre~

ferd totusi — atit in melodie, cit si In armonie — anumite intervale '

yneuzate“ pe plan expresiv in tonalitate, cum sint: secunda micd, sep-
tima mare, nona mici si tritonul.

— Intervalele cu profunde implicatii tono-modale, cum sint cvintele
si cvartele perfecte, terfele si sextele mari §i mici, se admit in discursul
muzical numai ca exceptie, deci cu restrictii care sd nu aminteascd in
nici un fel de importanta lor functionald avutd mai inainte.

— In ritmicd si metricd se evitd elementele care ar sugera simed
tria misgcérii, utilizindu-se in acest scop formulele ritmice exceptionale
(duolete, triolete, cvartolete, cvintolete ete.) suprapuse pe o ritmicd nor-
mald. Sint dorite, de asemenea, schimbirile frecvente ale masurilor.

— Se preferd dezvoltarea atematicd si — implicit — spargerea
oricaror forme de constructie, lucrindu-se mai mult pe bazi variatio-
nalid — contrapunctica. A

Pe scurt, atonalismul, in forma sa liberd, transforma procedeul
evitarii raporturilor tono-modale intr-o tehnicd de bazi — si totodata
intr-un crez estetic — cu care va lucra un timp, pind la noul stadiu
de evolutie : dodecafonismul serial.

Intr-adevir, numai simpla evitare a raporturilor tono-modale nu
era suficientd pentru a impune atonalismul ca sistem de lucru in cimpul
creatiei si a-1 scoate din rindul unor procedee locale §i personale, chiar
daca acestea erau minuite de un ginditor si reformator al mijloacelor
de valoarea lui Arnold Schénberg. De aceea, in faza urmaitoare, atona-
lismul isi fixeazd legi proprii de compozifie, care iau, la Schonberg,
forma seriei de 12 sunete (dodecafonici), iar ulterior, la Webern si Berg,
pe aceea a seriei condensate — alcituitd din mai putine sunete,

2. Dodecafonismul serial. ,,Moduri“ seriale

Dodecafonismul constituie o tehnicd speciald de lueru in compo-
zitia atonald, folosind cele 12 sunete ale scarii cromatice dup procedee
seriale.

Seria este o formuld (unitate) componisticd strict determinata —
fnlocuind tema muzicald — ce se organizeazd atit in interior, deci ca
structura, cit §i in desfisurare, dupé principiul non-repetdirii : un acelasi
sunet nu poate reapdrea.decit dupd ce au fost epuizate celelalte din
alcituirea seriei respective, ordinea de aparitie — ca de altfel insasi
structura. seriei — urmind a fi aleasd de compozitor.

Lucrul en seria dodecafonica se desfisoard, in principal, dupa pro-
cedeele variationale din contrapunctul clasic, distingindu-se patru felurt

de serii, ce au primit si ele deniumirea de ,moduri® :
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a) seria de bazd (Grundreihe — prescurtat G) ;

b) inversarea seriei ‘de baza (Umkehrung — prescurtat U) 403 ;

c) recurenta seriei de baza sau racul (Krebsform — .prescm'tat’ K);
d) inversarea racului (Krebs-Umkehrung — prescurtat KU). f

: Vom exemplifica, in cele ce urmeaz4, fiecare din ,modurile¥ seriale

ARG

7 ge mai sus, extragindu-le din lucrarea Variafiuni pentru orchestrd, op. 31

AN

. de Arnold Schénberg.

a) Seria de bazd (G) cuprinde, in cazul de mai sus, toate cele 12
@ st'mete — utllizindu-se si enarmonia — intr-o ordine aleasi de compo-
 zitor (se va observa cu atentie structura intervalicd, pentru a putea fi
3 urmirite prefacerile intervenite In operatiunile urmétoare) :

53

%

p.G
3 b) Seria inversatd (U) aduce toate intervalele seriei de bazi in

'c'lirect.ie opusd : intervalul suitor din G devine coboritor in U, si viceversa
(se utilizeaza, de asemenea, enarmonia) :

¢) Racul (K) prezintid seria de baza (G) in ordine recurenti —
de la dreapta spre stinga : y

HK
:iq.—iu—mﬁw

£ d) Seriu inversatd a racului (KU) aduce toate intervalele seriei K
- in dlrecti!e opusé : intervalul coboritor din seria K devine suitor in seria
: KU, si viceversa. Ea este, in acelasi timp, recurenta seriei U (prezinta
B sunetele acesteia de la dreapta spre stinga) :

’ ~ Organizarea seriald a materialului priveste deopotriva atit melo-
- dia — cum s-a demonstrat mai inainte — cit §i polifonia §i armonia.
lata, spre exemplu, mai jos, o serializare de tip polifonic :

% Prin .inversare* se Intelege aici Inlocuirea wunui interval
g " ultor pri
echivalentul sAu coboritor (inlocuirile se folosesc st in ipostaze enarmosnice). o

511

—



~PRELUDE" opus 44 (Extras)
Arnold Schinberg GENESIS-KOMPOSITION

2 5 7 8 10

0
o

Sint cazuri in care seria se configureazd pe amindoud planurile
— orizontal si vertical — incepe in melodie §i se conlinuad in armonie :

Wolfgang Fortner ,PHANTASIE UBER DIE TONFOLGE

Ceea ce caracterizeazd seria dodecafonica utilizata de Schonberg
este tratarea ei prin procedee puternic cauzale, {ransformind-o intr-o
ultratemd a compozitiei. In creatia lui Webern si Berg — precum si la
urmagii acestora —, seria apare mult mai condensatd, prin spargerea
in fragmente a seriei mari de 12 sunete, obtinindu-se astfel mai multe
posibilitati si o mai mare suplete si mobilitate de lucru.

Seria astfel conceputd isi pierde caracterul tematic, i devine un
principiu coordonator unic, prin care se organizeazd in mod complex
materialul sonor al operei de arta, utilizindu-se §i alte mijloace’ de tra-
valiu, precum : ;

a) Transpunerea seriei pe toate cele 12 sunete ale scarii cromatice,
aducind schimbarea axei indl{imilor (analoagd cu modulatia in tonali-
tate). Daca se utilizeaza cele 4 procedee de lucru descrise mai sus (G, U,
K, KU), se obtine un numar de 48 de forme seriale (4 X 12 = 48).

b) Permutarea termenilor — operatiune prin care sunetele isi
schimbi intre ele locul pe care-l au in serie :
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: c) Rot_atia'—_proc_edel'x prin care o serie oarecare se descompune

in grusle 1$l u’mté'q mai mici (3--5 sunete), care permit o constructie
jurul lor insesi ca structurd intervalica (ex ifi i

7 gama BAGH) d (exemplificare prin melo-

d) Interpolarea — operatiune care consti in introducerea intre
- sunetele tuturor intervalelor seriei a altor sunete, cu conditia respectirii
- regulii nerepetérii :
— sg)ria de origine (6 sunete : mi, la bemol, fa diez, do, re bemol,
i) :

- interpoldri inlduntrul seriei

4 'L N T |
& b7 et}
x l;hzwli x x

Conﬁéuraﬁa melodiei in luerérile atonaie

: Linia melodicd — altadati de forma curb&, cupolati, uneori cvasi-
rotundd, cum era configuratd in clasicismul §i romantismul muzical —
capitd in serialism o formd frintd, unghiulara, din cauza preferintelor
pentru_salturi de intervale largi, folosindu-se frecvent trecerile de la

un registru extrem la celdlalt, al vocilor 'si_instrumentelor :
: Anton Webern — CVARTET PENTRU COARDE

Cu autorizatizs scordatd de Universal Edition A.G.-Wien, proprietar.

Pe de altd parte, in unele lucrdri seriale scrise pentru orchestrs,
me!odla apare fardmitata §i descompusa in puncte sonore cintate fie-
care de alt instrument, procedeu intilnit mai ales la Schonberg, Webern,
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Ligeti — ca sl in muzica electronicd — si numit, pentru caracterul sj

efectul siu Klangfarbenmelodie (melodie de timbruri). .

Prin asemenea mijloace, firul melodic se ascunde si mai mult in »

organizéri componistice subtile si de mare rafinament.

3. Serialismul total
.Simpla organizare a materialului sonor nu
este suficientd pentru reaslizarea unei opere
durabile®.

ARNOLD SCHONBERG
Superserializarea mijloacelor muzicale de expresie.

Tehnica seriald, asa cum o concepuse Arnold Schénberg, privea
numai luerul cu indl{imile sonore, ceilal{i parametri sonori — durata,

intensitatea si timbrul — continuind sa fie utilizati dupad reguli

cvasitraditionale.

Urmasii lui Schdnberg (Messiaen, Boulez, Pousseur, Nono, Cage,
Stockhausen ete.), imping principiul serial de lucru la toti parametri
componistici, mergind pind la serializarea absolutd §i totald a mijloacelor
muzicale de expresie, oricare ar fi importanta i locul lor in creatie,
Are loc deci o organizare seriald stricta a intregii muzici plecind de la
preceptul ci fiecare sunet dintr-o compozifie trebuie sa se deosebeascd
prin toti parametri muzicali de celelalte din context.

Se ajunge in acest fel la ,structuri muzicale pure* cum vom vedea .

mai departe in piesa ,Structures I pour deux pianos“ de Plerre Boulez.

Unii dintre adeptii serialismului — superadicali in atitudinea lor
fatd de mijloacele componistice traditionale, propunind lucrul numat
cu ceea ce este foarte nou in muzicd (musica novissima) — ii reprogau
chiar lui Schénberg, care utiliza incd procedee ale muzicii Baroculul

din sec. XVII—XVII, faptul de ,a fi varsat un vin nou in altul.
vechi* ¥4 cu alte cuvinte, de a fi utilizat in noul stil componistic, forme,

vechi de lucru, denaturindu-le.

Inceputul serializirii totale il intilnim deja in lucrdrile lui Webern
care trateazi dupd principii seriale inaltimile, duratele, articulatiile si
chiar culorile sonore.

Treptat spatiul sonor muzical va fi supus unui constructivism
sever, apar lucrdri'seriale fn care orice sunet se deosebeste prin toti
parametri de celelalte din context. Acest nou precepi va individualiza
la maximum fiecare sunet al unei compozifli ducind spre ideea de
astructuri pure“ controlate in mod absolut prin mijloace seriale.

¢ Goléa, Antoine. La musique de la nuit des temps aux aurbres nouvelles.
Alphonse Leduc et Cie, Paris, vol. 11, pag. 557. ~¥
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Drept modele ale unei asemenea superorganiziri a materialului
componistic prezentam urmatoarele doud piese pentru pian, ambele inte-
1 serializate :
wMode de valeurs et d’intensités“ de Olivier Messiaen ;
pStructures I pour deux pianos* de Pierre Boulez.

Reddm, in continuare, citeva scheme ale formelor serialismului

.

- integral la cei doi cunoscuti compozitori ai timpurilor noastre, din care

se degaja un sistem de gindire componisticd extrem de riguros.
a) Seria fundamentald de indlfimi (Grundreihe) de 12 sunete din
piesa ,Structures I% (Boulez) :

Y

1 2 3 4 5 6 7 8 9 0 1 7

Cu aceastd serie de bazi se opereazd — pe de o parte —, in inte-
riorul sdu, prin permutari ale sunetelor, precum si prin celelalte pro-
cedee seriale descrise deja: inversarea seriei de bazi, racul, inversarea
racului (Umkehrung, Krebs, Krebsumkehrung); — iar pe de alta —
prin transpunerea seriei pe alte 11 sunete diferite alcituind o cvadra-
turd geometricd perfect dimensionatd pe cele doud directii, orizontald

© si verticald (cvadratul ,magic¥) :

1

~
w
-~
w

6
2 :sd L] as g fis o cis ¢ b f_ b
—V “b |0
3le ;
fin
+
4|os e |7
S|e es| 1
6 |fis d |2
== ==+ 50 continud cu permulari de sunete pe
A 7ls r fiecore rind, dupé procedeul Wdrpﬂ
otit in linie” orizantald cit 5iin ceo verticald. €| 9
8 |cis o |3
8lc os| 4
10|b fis| 6
" fJ cs| 8
) f ° es 4 e o o5 fis s g

2 w2 oA Y e 34 e s
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b) Seriile de 12 durate din piesa Mode de valeurs et d'intensités“ -

pentru fiecare din cele trei sectiuni ale lucrarii (Messiaen) :

ﬁ N b D j J o ok lr:aéai s

. la 32-me sl se

sectiines;L 1 ? a7 T =0 U S R (2 2 Z:;L’lgﬁmuf‘;
© 0 32-me).

(se pleaca de

; .. . la 16:me si se

Sectiunea 11 P ;h Sb ZI sj\—"h ........... u SOploh (e
o 16-me).

: J ) (se pleacd de

la 8-me 3i se

i 111 D J J J e o MOE OB N o tica | 1

e 3 8 3 i PEeebeaases sk 12 ‘.‘:ﬁ'hmu';

o 8-me).

¢) Seria de 12 nuante dinamice utilizate in ,Structures 1% (Boulez) :

PEPP PPP PP P cmsipmp .mf cwsif £ A M A
1 2 3 &« 5 & 7 8 9 v 1 12

d) Seria de 12 articulaféi (moduri de atac) din piesa ,Mode de
valeurs et d'intensités“ (Messiaen) :

> v . - n ? ? ./:\-g ‘f.mm,
1 2 3 4 5 6 7 -] 9 10 1 12

€) Seria de 11 tempi utilizati de Bqulez in 11 puncte ale lucrarii
potructures I“ (in ordinea aparitiei in partiturd) :

J\nm J)-Iu dh-120 J’:‘ILL J’-m ﬁ-m b:“ .b:m h-su ﬁ.m .h-m

1 2 3 4 5 5 7 8 9 10 "

De fapt, seria de mai sus utilizeaza jocul a trei grade de tempouri :
optimea = 120 ; optimea = 144 ; saisprezecimea = 120 — situate insa
in cele 11 puncte ale discursului muzical. .

Sint incad si alti parametri sonori tratati dupd precepte seriale
stricte la cei doi compozitori, precum si in lucrdrile altora, asupra cé-
rora nu insistam.

Un lucru este insd cert: supraserializarea muzicii a dus in mod
inevitabil la decéderea sistemului insusi care, in aspecte atit de forma-
lizate, nu putea sa aiba altd perspectiva. )

Ajuns la ,viziuni mai mult astronomice decit muzicale¥, §enalis-
mul se va prabusi repede conducind exact la opusul sdu : creafia alea-
toare — aleatorismul — printre adeptii careia devine, in mod para-
doxal, chiar Boulez, propagatorul principal al superserializarii muzu.:ale.

Faptul este consemnat atit de convingitor si de citre Gyérg_y
Ligeti cind afirmi : ,Das total Determinierte wird dem total Indetermi-
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~ pierten gleich* (Determinismul total — adici superserialismul, n.a. —

devine sau duce usor la indeterminismul total) 1%,

In final, serialismul a devenit o ,superorganizare tiranici si omni-
prezentd®, iar, pe deasupra, ,$i-a zdmislit i monstrii sii, mai ales mon-
strii ritmici cu acele pauze interminabile; dar riguros numirate, intre-
rupte de sunete foarte scurte, un fel de puncte sclipitoare repartizate
intr-un univers muzical care se anihila pe el insugi% 4%,

Aceasta este pericada — si ea foarte scurtdi — a muzicii numita
qpointilliste® fruct al aceluiasi fenomen de superserializare a factorilor
componistici 497,

Prin exacerbarea procedeelor seriale, sistemul — caruia Schdn-
berg, intemeietorul sdu, ii prezicea o utilizare fructuoasi de cel putin
un secol de muzicA — isi va demonstra repede efemeritatea, cici, in-
cepind cu anii '60 — deci numai la un deceniu de la moartea muzicia-
nului — nu se va mai intrebuinfa decit in mod sporadie, in situatii
psihologice si estetice izolate, particulare,

Cu toate acestea, nu poate scipa nimanui importanta teoretici si
practicd a serialismului componistic care a declansat cele mai adinci si
rascolitoare framintari in muzica secolului XX, creindu-i un drum cu
totul aparte de pe care a influentat in mod evident schimbirile si cau-
tarile de orice fel ale domeniului.

Nu putine au fost consecinfele serialismului i in sistemul teoretic
muzical nevoit si-si reformuleze o serie de principii devenite clasice,
pentru a le pune de acord cu noua directie a gindirii componistice care
a influentat, intr-o perioadd scurtd, orice alt concept componistic.

Cit priveste valoarea artisticd a lucrarilor serial-dodecafonice,
pentru multe dintre acestea ea este de necontestat.

Sint opere de artd perfect valabile cafe consemneazi o etapi im-
portantd in evolufia muzicii universale, mai ales, daci ne referim la
cele elaborate de cei trei mari reprezentanti ai sistemului — Schén-
berg, Webern §i Berg — si chiar de citre unii postserialisti de mai
tirziu. .

Problema centrald cu care a fost confruntati de la inceput tehnica
seriald — atrégdtoare prin varietatea solutiilor oferite — era insi ca ea
sd nu fi incdtusat fantezia creatoare a compozitorului, inlocuiti prin
procedeele combinatorii cu baza cvasi-matematica.

Poate de aceea in domeniul creatiei seriale a fast nevoie de mai
mult talent si ingeniozitate decit in lucrul cu mijloace clasice, tradi-
fionale.

Schonberg, Webern §i Berg ne-au lasat opere de artd de certd
valoare demonstrind ca ei detineau — deopotrivd — spirit creator pen-
tru imaginile artistice realizate, §i spirit inventiv pentru solutiile seriale
adoptate.

“5 Ligeti, Gybrgy, In articolul : Wandlungen der musikalischen Form, Re-
vista Die Reihe, Heft 7, Wien 1950, =

“® Goléa, Antoine. La musique de la nuit des temps aur aurores nouvelles,
vol, II, ?ag. 579 si 747.
i ‘; Tr&me‘& ﬁ:ce’n; insa o disunefl;lie cla{: Intre exacerbiirile de care este
vorba in a ci §i folosirea procedeului tilist in limi creal i
cum il intilnim la Anton Webern. i % e RV e
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De vinad pentru ,imbatrinirea® inainte de termen a sistemului ny
pot {i decit exacerbirile superseriale’— agezarea in tipare constringfive
a tuturor mijloacelor muzicale de expresie — in care nu pot incipea insj

fantezia, libertatea si originalitatea exprimarii, adincimea filosofica @

mesajului muzical, emotivitatea imaginilor sonore, multitudinea si varje-
tatea stirilor sufletesti pe care compoziforul le poate comunica pe caleéa
muzicii.

4. Aleatorismul (,Chance Music").
Generalitati

La antipodul serialismului total, condus de legi severe de con-
structie si de un determinism absolut al procedeelor, se situeazd — asa
cum s-a mentionat mai inainte — compozitia aleatoare. \

Dupa insesi expresia (alea = zar), acest gen de compozitie are la
bazi dezvoltarea intimpldtoare a mijloacelor muzicale de expresie de
citre interpret — la rigoare chiar pe scend, in timpul concertului —
pe fondul unor jaloane aproximative notate de compozitor in partitura.

,Dacd muzica seriald tinde s& devini, gratfic calculelor sale labo-
rioase, atit de complicatd incit rezultatul suna ca un haos total — sus-
tinea in deceniul sase al secolului John Cage, promotorul aleatorismu-
lui — acelasi rezultat poate fi obtinut, cu mult mai simplu, prin jocul
de zaruri, sau prin aruncarea banului* %,

Asa a luat fiintd §i s-a dezvoltat — prin John Cage — un aleato-
rism de tip american bazat pe un grad absolut'de indeterminism al
mijloacelor muzicale de expresie, cuprinzind deci tofi parametri expri-
madrii §i toate modalitatile de executie.

Spre deosebire de acesta, in Europa s-a conturat insd un aleatorism
miarginit, limitat (,begrenzten Aleatorik®) de forme mai elastice — cum
va fi cel utilizat de citre compozitorul polonez Witold Lutoslawski in
lucrarea sa pentru orchestrd ,Jeux Vénétiens® (1961) 9% — rezultind
din sinteza interpretdrii spontane, aleatoare, a unor mijloace de ex-
presie (melodie, ritm, armonie), si cea consemnatd anume in partiturd,
asa cum se intilneste si fn creafia muzicald roméneascd din ultimele
decenii.

Compozitori contemporani de renume — am numit, printre altii,
pe Ernst Krenek — se indoiesc de valoarea artisticd a genului, conside-
rind ci ,muzica aleatoare este foarte putin pretentioasd din punct de
vedere componistic §i ugor de incropit. Inventdrii de jocuri muzicale de
societate — afirmi el — nu i s-au pus inca stavile, cele mai multe sint
insa lipsite de gust si chiar de umor* *!°.

Desigur, despre o muzici avind la baza hazardul §i indeterminis-
mul mijloacelor, cum este cea aleatoare, teoria muzicii, prin firea lucru-
rilor, nu are prea multe de spus.

@t Citat de Krenek Ernst in articolul : Wo ist die Avaentgarde bloss hin-

peraten ?, ziarul Die Welt. Nr, 303 din 29 dec. 1970.
45 Apud Willenbrink Martin, in articolul Zwischen Zufall und Berechnung

Revista ,Musica®, Heft 2, Birenreiter Kassel, 1985, pag. 151, ,
40 Krenek, Ernst, idem, op. cit.
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Putem totusi aprecia ca, in multimea de curente la moda ale seco-
lului nostru, muzica aleatoare constituie o manifestare aparte deozrece,

~0 lucrare conceputd integral in acest gen, nu are o entitate artisticd
. stabild, fiind supusi continuu schimbarilor structurale : la o nous til-
. mécire, chiar si a aceluiagi interpret, respectiva lucrare capatd infati-

sérl noi de ordin morfologic, uneori mergind pina la arbitrariul si libera
conceptie a interpretului.
Pe de altd parte, muzica aleatoare — in formele ei reusite (cazuri

~ exceptionale) — presupune un interpret cu o anumiti pregitire in do-

meniul tehnicli componistice improvizatorice care si-i confere dreptul
si capacitatea de a subsemna cu raspundere paternitatea artisticd a
lucrdrilor de acest gen aldturi de cei care le-au conceput. :

O operd de artd lasatd in zona unei absolute libertati improviza-
torice, cu san firad legdtura cu conceptia creatorului — deci o creatie
zisd ydeschisd“ — duce inevitabil la depersonalizarea si incapacilatea
ei de a avea un nume propriu in repertoriul de valori ale muzicii.




Cap. XX

-

ALTE SISTEME NEOMODALE $I PROCEDEE
UTILIZATE IN CREATIA CONTEMPORANA

+Totdeauna teoria muzicii & rezultat din

faptul muzical deja elaborat, deci aposteriori}
in secolul nostru ins3, a Inceput sa fixeze
aprioric criterii de creatie, devansind actul
creator™.

JACQUES CHAILLEY

1. Moduri cu transpozitie limitata

Mai inainte, Debussy si Schonberg initiasera utilizarea in operele
lor a unor sisteme intonationale inventate de ei ingigi, primul lucrind
cu scara hexatonicd (prin tonuri), iar celdlalt cu seria dodecafonicd.

In timpurile noastre, Olivier Messiaen — un alt inovator de seama
in domeniul mijloacelor de expresie — ajunge, de asemenea, la sisteme
(moduri) proprii, prin care realizeazd, in chip ingenios, simbioza dintre
mijloacele iono-modale §i cele seriale, facind astfel un mare pas pe
linia sintetizdrii procedeclor de lucru cvasitraditionale cu cele serial-
dodecafonice.

In acest sens, Olivier Messiaen elaboreaza teoria modurilor cu
transpozitie limitatd (domeniul inaltimilor sonore), a modurilor de durate
(domeniul ritmului) si a modurilor de intensitdti (domeniul dinamicii)
— compunind el insusi opere pe baza acestor moduri *'.

Ce sint modurile cu transpozitie limitatd ?

Cum singur le defineste in lucrarea Technique de mon langage
ynusical 2, modurile cu transpozitie limitatd sint organiziri constituite
din tronsoane — grupe simetrice de sunete mai mici decit octava (intra-
octaviante) — partial transpozabile, ultimul sunet al fiecarui grup fiind
tratat ca sunet comun cu primul din grupul urmétor.

! Modurile de durate si intensitdt{i se trateazd la capitolele cérora apargin
organic (a se vedea pag. 687 st 787).

42 Messiaen, Olivier. Technique de mon langage musical. Paris Editions
Alphonse Leduc, 1944, p, 51,
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Modurile sint parfial transpozabile intrucit la un morment dat
— dupd a 3-a, a 4-a, a 5-a etc. transpozitie — ele repetd notele celor
dinainte.

Numarul de transpozitii posibile ale fiecirui mod ostg ecgel cu
accla al semitonurilor ce contine primul grup modal (grupul periodic).

Valoarea si noutatea adusi de modurile ou transpozitie limitata
in creatie consti in faptul ¢i ele procura ambian{a mai multor tonali-
tati deodatd (fara a fi politonalitate), compozitorul fiind liber s relie-
feze una din tonalitati sau si lase o impresie tonald flotant ",

Caracteristicile de structurd ale modurilor cu Lranspozitie
limitatd

Modul 1 se obtine prin divizarea octavei in sase grupe simetrice a
cite 2 sunete fiecare (identic cu scara hexatonica). El este de doud ori
transpozabil : ¥

Transpozitia 1 (de fapt modul -de baza)

IR A ORR S 1 S ; e R
Transpozifia 3 cade peste 1, iar transpozitia ;"éade"péste 2.

) Modul 2 provine din divizarea octavei in patru grupe periodice
simetrice (tronsoane), alcituite fiecdre din 3 sunete,fn structura : juma-
tate ton, ton'(1/2, 1). El este de trei ori transpozabil : -~ =

Transpozitia 1 (modul de bazi)

o pEEEE —_—
T G s < |_.__a§ =i
Transpozitia 2 " ;
O ) ) .

" 9% Procedeul a fost preluat §i de compozitorii romani contemporani.
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numele de ritmuri naturale. Ele au o existentd obiectivd si sub aceasts’

forma nu pot fi utilizate ca elemente artistice.
Atitudinea omului fatid de ritmurile naturale este una de

gistrare, cercetare sau cel mult de contemplare pe care o poate aveg 2

in fata oricdrui alt fenomen al naturii ca: Jumina soarelui, intuneriey
noptlior, dezlé&ntuirea furtunii ete. |

Poate numai omul primitiv, fn simplitatea sa, a vazut in ntmu]

natural o expresie ce ii coplesea fiinta, invdluindu-i-o cu teama si
fricd pina in stadiul cind totul a.devenit atit de firesc.

Caracteristica principala a ritmului natural o constituie — din

punct de vedere al structurii — periodicitatea elementelor sale compo-
nente : schimbdrile, impacturile, impulsurile apar in naturd la intervale
egale de timp sau aproape egale, adicd sint isocrone, deci nu realizeazi
0 variatie ritmica %,

Desfasurindu-se permanent sub legea periodicitatii, ritmul natyral

nu define virtufi artistice, de aceea el rimine in afara artei. Poefii,
muzicienii $i literatii, cind cintid frumusefile naturii si se folosese de
elemente ale ritmului natural, nu fac acest lueru prin simpla lor citare
si imitare ci, ‘cu ajutorul mijloacelor de expresie specifice artelor res-
pective, ei transformd fenomenul brut din naturd intr-un proces gde
trairi artistice personale (il subiectivizeaza), facind si resimtim in acesta
sentimentele, comunicarile afective §i emotiile vii ale artistului creator,

Vom da un singur exemplu: simfonia Ceasornicul (nr. 101) de
Haydn, nu putea fi doar o reeditare a tic-tac-ului pendulei, ci o poten-
fare a sentimentelor unui mare artist cu mijloacele pe care i le oferd
arta muzicald. Tic-tac-ul ceasornicului, ritmul brut din naturd, consti-
tuie doar pretextul simtdmintelor largi si complexe pe care Haydn le
traieste §i dezvdluie cu maiiestrie in simfonia sa. 2 ‘

In arti deci nu se fac simple inregistriri, copieri sau reeditiri ale
fenomenului din naturd, decit in mod cu totul exceptional, pentru unele
efecte onomatopeice.

3. Ritmul artistic

_In decursul existentei sale multimilenare, omul a ajuns la un mod.

superior ‘de exprimare cu ajutorul diferitelor arte, ca''manifestiri’ ale
vlet:i sale spirituale, pe calea poeziei, muzicii, dansului, picturii, sculp-
turii etc. f 5

In cadrul acestor arte, ritmul primeste virtui si caracteristici. su-
perioare celui brut din natura, el devine aici element de expresie, un
component esential si necesar al imaginii artistice.
) Sensul inalt ce se atribuie ritmului in artd ne duce la un continut
nou, ‘superiof,-al ideii de ritm, deciial conceptului ca atare: ritmul
artistic este un ritm viu, creator de imagini, generator de emotii, mijloc

principal de expresie prin care se pot comunica'— in legaturd, bine-

® De la regula periodicitalii se excepteazi miscarea, produsd In natura de
fosnetul frunzelor, zgomotul cascadelor, picdturile .de ploaie etg., care sint rit-
muri aperiodice, constind din aglomeriri de fenomene intimplitoare (aleatoare).
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fnteles, cucelelalte elemente componente ale artelor respective — idei,
ntimente, impresii, convingeri.

In mod evident, un asemenea ritm are caracter subiectiv, fiind
presia unor stdri sufletesti si atitudini psihice proprii artistului crea-
tor . poct, muzician, dansator, picior, sculplur ele.

: Principala insusire a ritmului artistic — care-~l deosebeste esential
ge ritmul natural — o constituie varietatea si multitudinea formelor
ale de structurd. Creatorul de artd giseste in ritm infinite posibilitdti
de realizare a imaginii artistice §i de investirea acesteia cu potente
* expresive nebénuite.

“Avem acum suficiente date pentru a contura infelesul artistic al
otiunii de ritm :
3 Evoluarea in timp si succedarea organizatldi pe plan superior — este-
. tic, creator, emotional — a elementelor de expresie specifice fiecirei
arte, formeazd ritmul artistic.
e In arta, ritmul constituie — asadar — un factor de naturad emotio-
‘ nald, o nevoie spirituald de a se exprima a artistului creator, un mijloc
puternic de comunicare, permanent innoitor si — pe deasupra — ine-
' puizabil ca forme de manifestare.
4 Mesajul artistic capitd prin ritm — insofit de celelalte elemente
- de expresie ale artelor respective — viati, pregnanty, plasticitate si
comunicativitate.
Marele Goethe avea dreptate cind gindea despre forta ritmului
{ artistic urmatoarele : :
? wRitmul (artistic — n.a.). exprimi socul emofiei §i evolutia sa

o ascendentd; el merge, aleargd, se precipitd, se sparge. Oricine inven-
Lé teazd un ritm nou face s circule singele in venele noastre dupi un
= mod nou ; el stipineste pulsatiile noastre, le linisteste sau le activeazi
% cursui% %,

e

B © 4. Ritmul muzical

+Opera muzicald de artd se infatiseazd numai
printr-0 miscare in timp, Forma specificd a
acestei miscdri se numeste ritm, fiind ordo-
natd si organizatid dupd anumite legi®.

FRITZ WINKELL
Sensul strict (specific) al nofiunii de ritm muzical

- Dupéd natura fiecdrei arte, limbajul acestora se realizeazi — in
% ceea ce priveste aspectul ritmic — prin mijloace diferite : =
3 — in poezie prin succesiunea s§i organizarea in limp a wversurilor
© cu cadenta lor de silabe accentuate si neaccentuate (tone §i atone):
1 — in dans §i pantomimd prin desfisurarea in timp a pagilor si
. gesturilor corporale ;

*# Apud Dumesnil René. Le rythme musical, p. 34 (op. cit.).
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— in artele plastice prin sugerarea miscarii ritmice cu ajutory}:

culorilor, luminii i umbrelor, liniilor, suprafetelor si volumelor ;
— in cinegrafie, frazele luminoase au ritmul lor®*; -

— in.muzicd prin succesiunea §i organizarea in timp a sunete_lor,'

fn fapt, orice compozitie muzicaly — melodicd sau armonica ~—,

posedd ritmul sdu propriu ca facter organizator §i coordonator al suc.

cesiunii sunetelor in timp.

Numai un sunet izolat poate fi lipsit de ritm, cdci, de indata ce
reunim intr-o «succesiune cel putin doud sunete, survine implicit s
necesitatea psihicd de organizare a acestora in timp. : Ve

Intre cele doua sunete — devenite in opera de arti evenimente
sonore % — se stabilesc in mod legic raporturi privind desfasurarea lor
in timp, unul fiind fatid de celdlalt mai lung sau mai scurt, accentuat
sau neaccentuat, imprimindu-li-se astfel o evoluare distinctad §i concretj
in spatiul temporal : -

g e ik 2 e B

Este de observat — asadar — ci in ins3si accastd protoceluld rit-
micd; formatd numai din doua sunete, .apar deja legi si raporturi de
naturd ritmica. B

Pe miésurd ce grupul de sunete utilizate in alcatuirea imaginilor
artistice se mdreste, legile si relagiile ritmice devin mai complexe, iar
rolul ritmului in redarea acestor imagini apare si mai evident. :

In sens strict, ritmul muzical constituie deci — reluind principalii
termeni ai definitiel ritmului artistic — ewvoluarea in timp §i succeda-
rea organizatd pe plan superior — creator, estetic, emotional — a sune-
telor in opera muzicald de artd.

Ritmul muzical se defineste ca factor creator, intrucit, prin el,
duratele — elemente ale timpului fizic — prind in opera de artd forme
de expresie mereu innoitoare, iar atributul estetico-emotional deriva din
investirea imaginii muzicale — prin ritm — cu acea potentare expresiva
care influenteaza si innobileazid fiinta umana, facind ca mesajul artistic
sd posede fortd emotionala, sens, comunicativitate si expresivitate.

5. Unitatea organica dintre ritm, melodie si armonie

Intre cele .trei elemente fundamentale care definesc si determina
in continutul ei arta muzicald ca artd elevatd, expresivi, reflectind
puternice stdri interivare — deci inire melodie, ritm si armonie —
existd fard indoiald o unitate organicd, o indisolubild legitura,

Melodia §i armonia nu pot exista fard ritm, fard impulsul de viatd

pé care acest puternic mijloc de expresie il conferd masei sonore ce

% Un film se scrie si se nrchestreazia ca o stmfonie” (R Dumesnil. Le
rythme mausical (op. cit.). :

% Expresia denotd intrarea celor doud sunete in relatii artistice importante
ce nu se produc intre.sunete considerate izolat.
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putea fi investitd cu vreun sens artistic, dacd nu s-ar organiza in
fimp, dacd n-ar actiona asupra sa ritmul. O succesiune de sunete, pe
y melodic sau armonic, datoritd ritmului devine inteligibila, se
fransforma intr-o entitate esteticd, poate vehicula o idee, muzicald.

Pe de altd parte, o reald punere in valoare a fortei de exprimare
a ritmului — cu toate cd el poate avea si o existen{d proprie producind

~ uneori singur efecte artistice — se obtine in muzicd prin insasi inte-

= grarea si incorporarea sa in melodie si armonie.

Incorporat organic in formele melodice si armonice, ritmul devine

“+ factorul de impuls, viati si dinamism al intregii arte sonore.

9
4
i

Beneficiind de substanta sa melodico-armonica, precum si-de alte
mijloace proprii artei sonore, ritmul muzical capéta o foria de expresie
aparte fata de celelalte ritmuri artistice (ritmul poetic, ritmul de dans,
ritmul artelor plastice etc.). |

. yMuzica este o artd temporald, ea insd nu este numai atit; ea se
realizeazd prin ritm in timp, dar prin melodie si armonie se desprinde
de limitele temporalita{ii depasindu-le“ %, ; - '

ik
13

6. Relatia dintre ritmul muzical si dimensiunile
fiziologice ale sunetului

Ritmul muzical — desi a fost definit mai inainte ca raport pe plan
artistic intre duratele sonore — prezinta mult mai complexe ;
de aceea, stiinta modernd nu se opreste numai la aspectul de duratd
cind cerceteazi fenomenul, ci totodatd, aduceipe un plan nou si relevant
rolul celorlalte calitdti (dimensiuni) fiziologice ale sunetului in deter-
minarea ritmului muzical, adicd al inténsitdtii, indlfimii si timbrului
sonor. : g

De altfel, fiecare din cele patru dimensiuni fiziologice ale sunctu-
Jui conditioneaza §i avantajeazd o anumitid laturd a fenomenulul rit-
mic, astfel : } e

— durata, element morfologic principal, determind structura ori-
carui ritm; B s S~

— intensitatea — constituie, prin ‘jocul de accente, elementul de
individualizare si'identificare a diferitelor structuri ritmice (ritm binar,
ternar, eterogen etc.); 22 LTia EAAY e

— intiltimea serveste drept element de intégrare’ a’ritmului in
substanta melodico-armonicd ; - ! 3 e

— timbrul, element de plasticizare, sporeste gradul de evocare gk
sugestivitate al ritmului. N

impreuns, cele patru dimensiuni conferd ritmului muzical preg-
nantd, sugestivitate, comunicativitate, facind pe multi ginditori ai di-
verselor domenii sd-1 considere a fi cea mai impunétoare si mai elevatd
formd a ritmului_artistic in genere. ' o : i

In anumite conjuncturi insd, fiecare din cele patru dimensiuni so-
nore pot fi determinante in ritm, adicid pot constitui elemente structu-
rale, moerfologice, dupa cum se va vedea in cele ce urmeaza. ’

% Willems, Edgar — Le rythme musival, p. 246 (op. cit.).
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a) Durata g§i ritmul

In alcatuirea ritmului muzical, durata rémine calitatea (dimensiy. 3

nea) cea mai importantd (de baza). $

Toate celelalte calitdti'ale sunetului care iau parte la conturarea b

§i determinarea ritmului (intensitatea, inilfimea si timbrul), precum si
alti factori de ordin strict muzical ai operei de arta, se grefeazi pe axa
duratelor, de aceea, fira o succesiune de durate — fie chiar gi de ‘valor
egale — ritmul muzical nu poate exista.

Intr-adevir, variatele combinatii- dintre duratele muzicale, expri-
niate prin valori audibile (sunete si zgomote) si neaudibile (pauze), duc
la diversitatea infinitd de forme pe:care o imbraci ritmul muzical in
structura sa — de la expresia ritmicd cea mai simpld (cum am vazut
cd se prezintd protocelula alcituitd numai din doud valori ritmice), ping
la formele ritmice de mare complexitate ale creatiel contemporane.

In fapt, ritmul poate fi generat gi numai prin succesiuni de durate
diferite, dacd ceilal{i parametri ai sunetului (intensitatea, indlfimea si
timbrul) sint considerati constanti, adici nu contribuie la determinarea
ritmului.

Fie, spre exemplu, formulele ritmice _urmétoare 5

il NS PE
ST

A4 DAL

Observam cd in ambele cazuri ritmul se determini exclusiv prin
jocul duratelor : - ;i

— formula 1 realizind un ritm binar ca structurd, prin periodici-
tatea elementelor din doud in doud optimi ;

— formula 2 realizind un ritm ternar ca structuri, prin periodici-
tatea elementelor din trei in trei optimi, sau din trei in trei patrimi.

Legile care stau la baza diferitelor imbiniri de durate au generat
ritmica in arta si stiin{a ritmului, prin care pot fi urmérite in amanunt
raportul si relatia dintre duratd — element de divizare a timpului ma-
terial — si ritm, rezultanta superioari de natura emotionald a organi-
23rii duratelor muzicale ¥, y

b) Intensitatea §i ritmul

Pentru ritmul muzical, intensitdtea — sub forma accentuirii si
non-accentudrii sunetelor — constituie elementul de individualizare si
identificare a structurilor sale in categorii distincte, cum ar fi: ritm
binar, ternar, eterogen, dactilic, anapestic, dohmiac ete. :

¥ A se vedea capitoiul despre ,Ritmica®, pag. 375.
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. De altfel, in noianul de formule ritmice care se obtine prin jocul
si variabilitatea infinitd a duratelor, aproape ci nu este posibild orien-~
‘tarea §i organizarea lor, dacd nu le-am identifica in forme prototipice
(binare, ternare, eterogene eic.), .ceea ce se obtine, in primul rind, prin
sistemul de accentuare, ce confera desenului ritmic individualitate si sens.
Efectul de identificare §i personalizare ce-l aduc accentele in de-
senul ritmic este evident mai ales cind acesta este compus numai din
durate egale, in care caz, chiar daca accentele nu sint mentionate expres,
spiritul omului le inventeazi, ele sint deci. presupuse in mod virtual.

-S4 ne imaginam, spre exemplu, un gir infinit de sunete, egale ca
- duratd, intr-un desen in care niu existd accente (tic-fac-urile pendulei) :

d &4 ddd o4 b3 Loy

Sensul artistic al unui asemenea desen ritmic este, desigur, nul,
jar identificarea lui, dacd ceilal{i parametri sonori §i muzicali ar fi
% constanti, nu este posibili. w
i Distribuind insa accente (ictus-uri)* pe unul sau altul dintre su-
netele componente, acelagi desen ritmic, desi alcatuit din durate egale,
capatd de indatd individualitate si expresie proprie :

dod b LA g0 o

AR

ks

P

Schimbind apoi locul accentelor, obtinem un desen ritmic de alta
- structurd, avind un alt sens estetic si o altd fizionomie :
1

Jidemd 8 B304 )4 10

Dar chiar cind in desenul ritmic apar valori temporale diferite si
multiple combinatii ale acestora, accentul — element al intensitatii —

. pune ordine in desfasurarea lor stabilind categoria de ritm cdreia apar-
tin (binar, ternar sau eterogen). S ' 3
Fie, spre exemplu, un desen ritmic alcituit din durate-inegale :

R R EF NI

3 Prin distribuirea intr-o-anumitd ordine “a-accentelor, se pot obtine,
- cu aceleasi durate, ritmuri diferite ca structurs :

— formuld de ritm binar : J 3 m m

< ¥ Pentru a-1 distinge de alte Intrebuintari ale accentului in muzicd vom
| denumi accentul ritmic prin expresia latinad ictus (loviturd, izbitur®, soc).
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— formuld de ritm ternar :

— formula de ritm-ef;erogen: :I. 3 '_J ’ ] J ,.a ;hls &

si determinarea ritmulni consti

. figurarea ;
B I dltaitsor tipare (modele) ritmice

deci in individualizarea si identificarea
1 azd muzica.

i car?Acl::‘::ml — efectul de for{a si intensitate — este sufletul ritmului

muzical. El exercita o ‘influentd autocratica asupra ritmului pina la‘ ace]

grad, incit, inaintea lui orice accent tonic (accentul propriu cuvintu-

Jui — n.a.) se atenueazi sau dispare® *. L

n

¢) Iniltimea sonord si ritmul

Inéltimea (acuitatea) imbracd ritmul in haina celor mai variate sono-
ritafi — {:ntegri(ndu-l organic in substanta melodico—armorpcé a muzlch
si ridicindu-l in acest fet la formele sale c;:mpllts;te id;z manifestare : nbn‘

¢ armonic (in care se include si cel polifonic). :
mebdMarﬂic 5 e creatii (se exprimd printr-un limbaj intonational boga_ t, con-
ferind ritmului — si implicit imaginii muzicale — for{d emotionala si

.t te. - . .

expre%:l:ltfel. ritmul se manifestd in muzica fie prin sunete muzicale
(complex de frecvente regulate), fie prin zgomote (complex de frecvente
nereg?rlxagﬁmite conjuncturi, inaltimea devine insd element de structurd urd
$n ritm. Daca vom analiza — spre exemplu — un ritm avind duratele,
intensitatea si timbrul constante, in care apar scl}nmbérn pergodice sau
neperiodice de indlfime, ritmul respectiv se conflguret_:za prin aceasté
callta'i: schimbidrile periodice de inaltimi (locul. gmde se fringe linia
melodicA) genereazd un ritm de 4 (sau‘binar ca origine).

— schimbdrile neperiodice de inaltimi genereazd un ritm eterogen.

Agadar, " rturile ritmice stabilite de spirit intre sunete nu sint
numai rtq.':ortu,g-'ia %Z duratl, acestea sint, de asemenea, raporturi de_ in-
tensitate si acuitate, calititi care deriva, ca §i durata, din ideea de timp,

3 Dumesnil René. Le rythmé musical, pag. 62—63 (op. cit.).
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“fiindcd ele ‘depind de amplitudinea si rapidit:}tea vibratiilor sonore
fntr-un timp dat® 49, - ‘

~d) Timbrul sonor si ritmul

y Creatia ultimelor secole — in special cea contemporani — releva in
mod deosebit importanta timbrului in determinarea si configurarea rit-

> mului muzical.

Imbogitirea arsenalului de instrumente de percutie din orchestra
modernd cu instrumente de diferite timbruri — inclusiv cele electro-
nice — denota cd timbrul a devenit si elément de specificitate ritmicd
in creatie, prin timbru obtinindu-se ritmuri de un colorit variat ca expre-
sie §i sugestivitate, ce contrasteazi cu ritmurile monocrome, sterse, fade.

Timbrul rdmine, asadar, elementul care conferd ritmului forta de
evocare si plasticizare cu care acestal vine in realizarea imaginii artistice.

De altfel, durate ,pure* nu existd, ci durate date de un timbru
oarecare, cu o indlfime anumitd (chiar cind indl{imea este rezultanta
unui spectru de frecvente de tipul zgomotului). Durate wpure“ pot fi
considerate doar pauzele, intervalele de timp fari .sonoritate dintre
valorile ritmului muzical, 5

Existd forme ritmice — cum este poliritmic — care nu se pot
sesiza 5i n-au expresie fard diversitatea de timbru sonor.

Desi timbrul rdmine calitate esential plasticizanta a ritmului; n
cazuri mai rare, utilizindu-se o anumitd distributie a’instrumentelor si
vocilor sau folosind' efecte speciale de timbru (arco, pizz. etc.) in parti-
turd, el poate avea rolul determinant in structura ritmului, dack celelalte
calitdti ale sunetului (durata, intensitatea si iniltimea) rdmin constante :

— schimbérile periodice de timbru genereazi un ritm ternar -

IYREPYREEF NS
vioard pin vond o

— schimbarile neperiodice de timbru genereazi un ritm eterogen
FPLafd P10
Woard Vi s y

Pe de altd parte, priri folosirea intentionatd a unor armonii si

- orchestratii in timbruri expresive, de culori vii, impunitoare — ce de-
- pagesc ca fortd de exprimare celelalte dimensiuni sonore — s-a ajuns,
. incepind cu creatia romantica, si la pritmul timbral%

sau ,de colorit“4!

-

Expunind mai inainte relatiile ritmului cu parametri sonori fizio-

: logici, avem In vedere ci, pe plan muzical, acestea se reflectd in relatii
g — 1 :

0 d'Indy, Vinceal. Cours de composition ‘musicales,

vol. I, p, 23 (op, cit.).
' A se vedea pag, 672. B e
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de ordin superior cu elementele de expresie ale “artei sonore, In’ conses -
cin{d cu melodia, armonia si polifonia (relatii de iniltime),' cu dzr.lanm
(relatii de intensitate), cu invesmintarea orche._s'trqld .(relatli de txm'bru)
— prin mijlocirea carora ritmul primeste calititi si valenfe muzicale
sporite
3 Existd de asemenea o relatie directd a ritmului mt_xzical_ cu jor_meze
operelor de artd, ele insele manifestare a ritmului de o sinteza supetioara
in acest limbaj — ritmul arhitecturii §i constructiel muzicale. :

Arta muzicala isi grefeaza] asadar, pe ritm, toate corppon_ent.ele’_d
unde concluzia ci ritmul reprezintii in aceastdi artd legile ei cinetice,
principtul suprem de organizare §i evoludare in timp a tuturor mijloace-
lor sale de expresie. ) ; T

Cu alte cuvinte — intr-o definitie largd, cuprinzitoare — ritmul
muzical constituie acel fenomen complex rezultind din desflsurarea in
timp — organizatd §i conjugatd dupd postulate artistice — @ tuturor
elementelor care in sinteza lor alcltuiesc muzica.

m Elemente constitutive in ritmul muzical

in oric; ritm muzical se disting si acﬁoneazq — igtr-o relaﬂg
organicd — frei componente : )

— ritmul propriu-zis, cu infinitele sale forme de manifestare, re- -

zultind din imbinarea artisticA a duratelor (sunete si pauze) ; ey
— metrul (midsura), reprezentind cadrul pe care se desfisoard rit-
mul propriu-zis, alcdtuit din repere isocrone (pg:iodice) numite in mu-
zicd ,timpi pe baza cirora desenul ritmic se desfésoara ordonat, misurat ;*
— tempoul, determinind gradul de evoluare a rmscir'ni ritmice, in
spetd viteza cu care opera muzicald de artd parcurge spatiul tem}_)oral.
Desprinse dintr-o0 melodie, cele trei elemente ce, constituie ritmul
muzical in ansamblul s&u, ne apar astfel :

George Enescu. SUITA PENTRU ORCHESTRA op. 9, p. 1T

Moderato | J =56)
Melodia
—— . - £ iy MmAELa0nnd

1d) Moderato...

In sfera mare a notiunii de ritm muzical se cuprind, asadar, ritmul
propriu-zis — cu formele sale concrete decurgind din organizarea ar-
tisticA a duratelor muzicale —, metrul acel reper periodic interior in
desfagurarea ritmului propriu-zis si tempoul, element de dimensionare §i
graduare a vitezei cu care se deruleazd opera de arta.
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Vom trata, in continuare, relatia §i interdependenta dialecticd dintre ritm
si metry, urmind ca ulterior*’ s& prezentim implicatiile decurcind din rolul
gempoului In desfasurarea ritmului muzical.

\Z Ritm i metru
Raportul teoretico-estetic dintre ritmul propriu-zis si metru

Corelatia dintre diferitele durate in compozitia muzicald deter-
mind — dupa cum s-a aratat — fizionomia ritmului (propriu-zis); iar
modul de alternare a timpilor virtuali accentuafi si neaccentuati ai ma-

- suril, fizionomia metrului.

; Raportul teoretico-estetic dintre ritm §i metru, notiuni adesea
confundate, se stabileste pornindu-se de la principiul — confirmat azi
pe planul gindirii universale : pe cind ritmul constituie manifestiri (con-
cretizdri) ale fenomenului artistic, creator — meltrul rdmine mijlocul
mecanic de mdsurare §i incadrare a ritmului.

»Masura' (metrul) este o formuld mecanica, in timp ce ritmul este
o creatie esteticd® (Jules Combarieu). e i

wDacd ritmul trebuie sa fie trdit, meirica trebuie sa fie calculata“
(Edgar Willéms). : \ b

nLegile care organizeazd miscarca sunetelor (ritmul — n.a) au
nevoie de prezenta-unei.valori mensurabile gi constante metrul — ele-
mentul pur material in ritm* (Igor Stravinski). i

w»Masurile simple sau compuse — cu timpii lor accentuati obliga-
torii — nu constituie decit cadrul compartimentat pe care se dezvolta
conturul cantilenei — ritmul efectiv® (Th. Reinach).

wMetrul este alternanta precisd a accentelor in masuri si a timpi-
lor acestora, pe cind ritmul este cel ce da expresie artisticid sunetelor
modului® (A. L. Ostrovski).

»Prin convietuirea celor doua fenomene — ritm §i metru (ma-
surd) — care reprezintd poluri opuse, se confruntd de fapt doua entitifi :
una dinamicd — ritmul, iar cealaltd statici — metrul (mdasura). Sim-
bioza lor — din care ritmul reprezintd anima musicae, iar metrul

ilustreaza grafic diviziunea proportionald a textului muzical in segmente

egale (masuri) — a produs grave prejudicii polifoniei...*

sMetrul, prin revenirea izocrond a barei de mésurd, a impus si
accentul metric pe fiecare timp tare care insoteste bara de mdsura.
Izocronismul metric, asociat §i favorizat de izocronismul armonic, devine
in acest sens, un obstacol care ingradeste si limiteaza supletea si spon-

taneitatea polifoniei* (Sigismund Toduta) 43

»Ritmul este un lucru §i madsura altul. Ele sint amindou in strinse
raporturi, dar dacd masura este subordonata ritmului, inversul nu este
posibil ; cantus planus constituie proba evidentd cd masura nu este in-

2 A se vedea pag. 734.
@ Formele muzicale ale barocului in operele lui J. S. Bach, Bucuresti,

& Editura muzicald a Uniunii Compozitorilor din R. S. Romania, 1969, vol, I, p. 358
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dispensabila ritmului, pe cind o muzicd ritmatd poate s existe i farg
masurd* (R. Dumesnil). t

~Multi mari' maestri au uzat si abuzat de schimbarea masurilor, °

confundind ritmul cu metrul. : i
Masura trebuie s& joace rolul de piatrd kilometricd pe un drum;

a marea prin asemenea pietre kilometrice chiar si modificarile de peisaj
constituie un non-sens* (Arthur Honegger). )

Apreciind drept convingétoare asemenea afirmatli privind raportul
teoretico-estetic dintre ritm si metru, nu pot fi insd trecute cu vederea
unele aspecte de etos ale metrului in muzicd, precum si modul cum
acesta influenteazi totusi ritmul, deci aspecte care depigesc valoarea
pur mecanicd ce i’se atribuie de catre diversi teoreticieni. * iR

Acestia, in ideea de a combate supraevaluarca masurii de citre unii
interpreti, o reduc la rolul de canava a ritmului, urmérind togo@até si
elucidarea confuziei ce s-a ficut multd vreme in gindirea teoretica intre
cele doud notiuni : ritm (propriu-zis) si metru.

Din continutul notional distinct al celor doud elemente — ritm si

metru — se desprinde problematica teoriei despre ritm in"cele douad mari

parti ce se dezvoltd in continuare :

A. Ritmica muzicald — care studiazi formele de structurd ale
ritmului propriu-zis si principiile ce stau la baza lor ;

B. Metrica muzicald — care dezvoltd tezele decurgind din struc-
tura variatelor sisteme de masuri utilizate in creatie gi rolul lor in re-
darea corectd a ritmului.

* A se vedea §i pag. 778,

PR S S R S i‘;h«iza:’;_-,é:;,;’_x;\y?{.g O S S
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7RITMICA
PROBLEME DE MORFOLOGIE IN RITMICA MUZICALA

Partea din teoria generald a ritmului muzical care cuprinde studiul
formelor §i mijloacelor lui de dezvoltare in opera de artd poartd numele
de ritmicd.

In sens artistic, prin ritmici se intelege miiestria compunerii de
ritmuri variate §i complexe cu mijloace specifice muzicii, constituind deci
o laturd a artei componistice. -

Ca stiintd a formelor ritmice, ea se studiaza si in cadrul celorlalte
arte, avindu-si originea in cele mai indepdrtate timpuri ale antichiti{ii ;
de aceea, muzicologia se serveste frecvent de datele pe care i le oferd
ritmica poeziei, dansului, pantomimei etc., pentru elucidarea problemelor
pe care le pune ritmica proprie.

(”9 Elemente morfologice principale in ritm

In alciituirea ritmului muzical propriu-zis, distingem doua elemente
de naturd morfologica : .

a) formula (figura) ritmicd, precis conturatd ca structurd si sens
artistic ;

b) accentul ritmic (ictus-ul), element de individualizare si identifi-
care a formulel ritmice prin reliefarea ca intensitate a unora dintre
duratele componente. i :

a) Formula (figura) ritmicd -

‘Numim formula (figurd) ritmica un grup de durate (sonoritdti si
pauze) constituite ca entitate artisticd pe matricea celor mai mici Jarti

. din fraza discursului muzical (celula* si motivul). In legiturd cu cele-

“ Cum In orice organism viu celula este cea mai micd unitate atomlcd si
functionald, tot astfel es constitule ,unitatea cea mai micd” In anatomia muzi-
cald — ritmicd, melodicd sau armonici. [de Quiros Julio Bernaldo, Elementos
de ritmica musical, pag. 75 (op. cit.)).
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— umnr ritm de raport slmplu (l 1)

dactilul ,__J_, ,J’ J’, sou J Db

— un ritm de raport dublu (2 : l)'

troheul ,_J_‘ 1.!2 sau ‘_L HI’
a.  in i h. a

— un ritm de raport hemiolic (3 : 2)

stpJLJ_‘

bahicul & J,

]
oS L, %y
0. #h.,

th. ‘

Elementele arsis — thesis vor mai fi tratate dupa acest conoept
antic — de componente expresive ale miscarii” (elan + rezolvare) — si
in cintul gregorian (cantus planus), dar, mai tirziu, pierd functia lor rit-
mico-orchestica, devenind componente ale masurii clasice (traditionale)
cu barele ei prestabilite : prin arsis designindu-se timpii neaccentuati,
iar prin thesis timpii accentuati ai acesteia *.

In acest stadiu, arsis si thesis primesc Junctii virtual-intensive
(non-aocent si accent-metric), ceea ce, si recunoastem, contrasteazi .evi-
dent cu sensul expresiv superior pe care-l detineau in conceptul ritmic
al antichitdtii greco-latine. .

=
(0

% Diferitele acceptiuni ale celor doi termeni arsis i thesis in limbile
moderne :

Arsis Thesis
— Ib. francezid élan repos
levé frappé
(temps) léger : (temps) lourd
— 1Ib. italiand alzare B abassare
— 1b. germani Hebung «  Senkung
leicht schwer
— 1b, engleza Upbeat Downbeat
«— Ib. roménd - slab tare
neaccentuat accentuat  (virtual)
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RITMUL IN CINTUL GREGORIAN (,,CANTUS PLANUSY)

TERMINOLOGIE SPECIFICA

; Cintul gregorian foloseste, de la inceput, ritmuri alcituite, cu mici

~ exceptii, din durate eg:ile plane (cantus planus), care si deserveascd in

. mod cit se poate de fidel o cintare linigtitd ca expresie, farad involbu-

~ rari (aequalitas canendi}®' si, totodatd, usor de interpretat in comun de

- catre credinciosi, in timpul oficierii cultului.

e Justificarea esteticA a ritmului de aceastd facturi o intilnim cu

- consecventd la aproape toti acei scriptores medievali ai artei gregoriene :

: »Omnes tempore aestate vel' hyeme, nocte ac die, solemni sive

- pnvate z)salmodia semper pari voce, aequae lance, non nimis pro-
trahatur«9?

] Bxegeza modernd a acestei arte merge pe un ton apologet:c gi mai
pronuntat spre a justifica formele simple ale ritmului

| wloutes les notes, quelle que soit leur forme typograph:que sont

i approxxmauvement égales les uns aux autres...

Clest 1a une chose capitale, dont dépand en grande parhe lz va-
leur du chant grégorien, conc¢u et organisé de maniére & établir en nous
la paix, laquelle se deéfinit la tranquillité de 1'ordre. Or, cette paix est
assurée en premier lieu par l’écoulement tranquille, régulier sans heurt,
du flur mélodique et rythmique® %,

. mensurabile avind toate duratele de valoare egala.
Z Fata de simplitatea formelor sale, ritmul gregorian va cauta insa
. sé-si asigure potenie expresive maxime din utilizarea variati a accen-
~ telor (ictusurilor), si a altor elemente decurgind din dinamica incizelor
- 3i frazelor muzicale.

. In fond, toatd ritmica gregoriana este diversificatdi mai mult dupi
- criteriul variatiei de intensitate (ritmica intensiva), si mai putin dupa
cel al variafiei de durate.

S " In 1b. latind aequalitas = egal, neted, um,m §i cano = a cinta.
3 “ Apud, Instituta Patrum de modo sive di din_colectia
: Martin Gerbert — Scriptores de musica — vol. 1, p. 6; In traducere: ,Tot tim-
© pul, vara sau iarna, noaptea sau ziua, in sxtuam solemne sau particulare, psal-
. modia (se cintd) cu voce dreapts, pe fir ml fard prea multe prelungiri®.

® Apud Dom. J. Gajard, Notions sur la rythmique grégorienne, Troisnemc
Bditions, Desclée & Cie, Paris, Tournai, Rome, 1956, p- 19
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Vom urmdéri asemenea aspecte in cele doud mari etape de dezyg
tare ale artei lui cantus planus : SRS
— ritmul de concept liber din etapa monodicd a acestel arte,
— ritmul mdésurat (ars mensurabile din etapa sa polifonica).

1. Ritmul in monodia gregoriana

in toatd arta gregoriand monodi¢s domini un ritm de concept liber -

— in forme nonmensurabile — care are la baza timpul prim (hronos
protos), durata fundamentald generatoare a douad categorii de ritmuri:
prozodic §i neumatic. :

a) Ritmul prozodic gregorian

wAccentus anima vocis“®*
POMPEIUS FESTUS

Ritmul se numeste prozodic intfucit ascultd de legile de accentuare
(ictice) ale cuvintului cu silabele lui tone §i gtone (accentuate §i neaccen-
tuate). O silabd — accentuati .sau neaccentuatd — echivaleazd pe plan
muzical cu un timp prim (hronos protos). i

In limbile europene moderne (italiana, franceza, spaniola, roména
etc.), fiecare cuvint posedd o singurd silabd, accentuatd (silaba. tond),
restul fiind neaccentuate (silabe atone) %, ) ik 0

Dupé’ caz, accentul (ictusul) poate. fi' situat, in cuvint, pe silaba
ultimé (oxitonon), sau pe cea penultimi (paroxitonon), ori pe antepenul-
tima (proparoxitonon).  * ; g '

In comuniune cu muzica, silaba tond se reliefeazd, de reguld, fie
melodic, fie ritmic, fie armonic’(pentru creatia modernd), fie timbral,
fie chiar’ prin cumulul unor asemenea mijloace. ' %

Cintul gregorian, adoptd de la inceput, idiomul (textul) latin

. — pastrat pina azi — care define caracteristici proprii in privinta accen~

He v

telor, dupd cum urmeazé:’ .

—"cuvintéle latinesti n-au accent pe ultima silaba (oxitonon), ex-
ceptie facind cele monosilabice, de aceea prozodia latina lucreaza numai’
cu aceentele paroxitonon si proparaxitonon): ] ATl PR

M  Accentul este sufletul vorbirii (vocil), in spefd al’ monodiei gregoriene

supusé de la Inceput legilor de accentuare ale prozodiel latine. [ SRS
% Trecerile de la conditiile ritmicii antice grecesti bazale pe relafia de can-

litate longa-brevis la ritmica bazatd pe relatia de intensitate (silabe tone si atone),
coincide cu procesul de formare a limbilor moderne europene, care parasesc
topica veche greacd si latind si adoptd principiul accentudrli unei singure silabe
din cuvint; restul fiind neaccentuate,

TH.. Reinach ~ fintr-un studiu asupra prozodiei latine. — ne asigura c&
pentru Occident incd din. secolul Jui Augustus (sec, I. en,) se Inregistrenza trium-
ful accentului asupra cantitdtii silabelor, datoritd. influentei limbajului -popular
(Apud Machabey, Armand, Histoire et évolution des formules musicales. Paris —
Payot, 1928, pag. 32). . t
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mundus, modus, mater, stabat (accente paroxitonon)

dominus, nobilis, musica (accente proparoxitonon).

— exista cuvinte latinesti — mai ales. cele compuse — eare au
ui silabe tone : N ' .

. unigenitus, dedicatus, introspecto etc.

Apar deci, in insusi cuvintul, accente principale si secundare care,
.ontrapuse 1a nivelul inciziilor si frazelor asigurd prozodiei latine — in
consecinta lui cantus planus — o ritmica mai bogatd in accente decit
aceea a limbilor moderne.

Pe fondul textului latin s-au format doud categorii de ritmuri
regoriene : ;

— ritm silabic

— ritm silabico-melismatic

In ritmul silabic (cantus syllabicus), fiecdrei silabe din text ii co-
respunde 0 notd (durata), de aceea trebuie considerat ca un ritm de pro-
zodie purd in care distingem accente de silabe tone, si accente de em-
fasis (accente principale) : :

PSALMUL 116 (din ,Graduale™)

nes
7 = ictus de silabd hond :-:ajend,ﬂ.m'

2 = iclus de yomicue * = i ieid finalis”

In ritmul silabico-melismatic (cantus melismaticus) apar si silabe
repartizate pe doud sau mai multe note (durate) :

wIENEBRAE FACTAE SUNT"%®

3
4
3
iz

s

Te-pe— broe fo— etoe sunt

: In ritmul gregorian din' prima categorie (silabic) se prefigureazi
9 ritmul recitativului din creatia ;moderna, cel in stilul ,Sprechgesang®
~ din creafia contemporand. §i de asemenea genul de ritm recto-tono —
: bazate toate pe o infatisare prozodica. )
5 Tn. ritmul gregorian din a doua categorie (silabico-melismatic) sem-
r naldm un proces deosebit de important in teoria si evolufia ritmului :
. tendinta lui cantus planus de a trece de la un ritm prozodic pur, la un
. ritm muzical pur — §i anume, in acele grupe melismatice de 2 si 3 du-
© rate, care, evadind din zona accentudrii silabice i§i cautd o accentuare
: strict muzicald ce o vom intilni pe deplin realizati in ritmica gregoriand
,;; neumaticd — expresie directd a ceea ce se ‘infelege ‘azi, prin conceptul
7 de ritm muzical liber. - 5 S

: :'Exemplu muzical din' New Oxford History of Music, vel. II, p. 122
op. Cit). y : i
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b. Cadenta ritmici ,mora vocis“

tul gregorian monodic se obisnuieste oprirea vocii pe o du_rata

rilmicl; g:i mgrecgdecu cele din context, de la sfirgitul membrilor (inci-
ziilor) de fraza si al frazelor insesi, qprire ce poartd numele de ,mora

e er
s Co;\cepubﬁ ca o cadentd ritmicl, formula mora vocis devine un ele-
ment important in conturarea formei sintactice a melodiei gregoriene si
a sistemului de punctuatie ce4 este propriu ®. :

intrucit mora vocis — cadenta ritmica prin excelentd — se reahzeapi'
de reguld pe trepte modale principale ea intrd in compunerea cadentei
melodice gregoriene de tipul clausula despre care s-a ficut mentiune
{a un capitol anterior %. )

Guido d'Arezzo vorbind de tenor ' si de mora infelege prin acestea
intirzierea (prelungirea) sunetului : ,Tenor id est mora ultimae vocis“ °!,
El distinge trei specii de tenor: tenor quantt_tlunsque — adica f“oarte
scurt,  tenor amplior, adicd ceva mai lung si ,tenor diutissimus® sau
cel mai lung. de la sfirsitul unei fraze.

~EGO SUM VIA®

. T Eens

: —— T - 1
pae—

¥ E-go sumvi-g, va-ri-tos et vi— to, @ — le— lu— fo,dl-je-lu-ja

c. Ritmul gregorian de incizd

Ritmul de incizi ' — detectat Tn cintul gregorian de cétre teore-
ticienii scolii de la Solesmes '®® — constituie proectarea ritmului pro-
zodic descris mai inainte la nivelul elementelor ce compun fraza muzi-
cald. Concret, peste legile de accentuare prozodica ale textului latin se
adaugid ritmului elemente de ordin dinamico-expresiv (teza elan-reznl-
vare) conferindu-i astfel calitdti si sensuri pur muzicale, asa cum se va

n continuare. .
e ;Zlemgntele ritmului de inciza se formeazad dupid calapodul frazei
vorbite, In ordinea urmétoare de marime '%* :

— ritmul de timpi primi sau elementar (ritmul din prima sintezd) ;

— ritmul de timpi compusi (ritmul din a doua sintezd);

— ritmul mare, compus (ritmul din a treia sinteza),

¥ In 1b. latind moror = a intirzia, a zibovi sl vox-cis = sunet (voce).
% A se vedea .Psalmul 116 de la pag. anterjoard.
“WI; % velde::‘g: sy tine®, a Intinde.
! . latind tenco = ne®, a In § )
» /?pxlzlz! }eerrettl Paolo, "fa\ba!e. op. cit,, pag, 265: ,Tenorul este intirzierea
ului sunet* (din inciza sau din frazd).
e s IZ 1b. l(atma incisio-onis = tacturd, scurte fragmente de frazd.

% Seoala de la Solesmes (sec. XIX si inceputul sec. XX) cuprinde nume
de rezonantd in exegeza lui cantus planus, precum : .Guéranger. Pothier, Mocque-
reau, Jausions, Gajard ete. Scopul cercetdrilor intreprinse de reprezentantii acestel
seuli Lepedictine . s& regéseasch versiunca voche o cantilenei gregoriene, valoarea
pra-tich a notntiei neumatice, ritmul si metoda traditionald de lnterpre;are. i
™ Apud Dom J. Gajard. Notions sur la rythmique grégorienne, p. 21 {op. cit.).

610

x
25k

ol

e SR T

e

—
EE

A SNCAET

ey

Ritmul din prima sintezd — inciza minima — cuprinde doi Limpi
primi : unul reprezentind elanul, iar celdlalt rezolvarea elanului (de-

- sinenta).

Sunetul de elan cuprinde in sine influxul {miscarea) spre cel de-al
doilea, care constituie relaxarea elanului (preluare din teza antici ar-

sis-thesis) :
5T

elan rezolvore
larsis) (thesis)

Jocul de incizd minima nu se limiteazd numai Ja organizarea a dou#
sunete consecutive, ci poate si cuprindd mai multe sunete in elan, res-
pectiv in relaxare.

Astiel constituit, ritmul se chiama elementar, elanul determinind
in toate cazurile un crescendo dinamic 195,

pl'élan rythmique de I'accent s'est concrétisé dans un élan meé-
lodique, bréve et légére, laquelle a fini par entrainer une intensité, la
montée mélodique déterminant presque toujours un crescendo dyna-
mique® 1%,

Ritmul de timpi compugi, constituie prima dezvoltare a ritmului
elementar, limitat — dupa cum & fost descris mai sus — la un singur

. elan i o singurd relaxare,

Pentru a se continua, este nevoie de un nou elan, urmat de o nou#
rezolvare, deci se compune un ritm de mai mare extensie (din mai multe

ritmuri elementare) care echivaleazi cu membrii unei fraze vorbite (in-
. ciza obignuitd) :

5 55

Ritmul compus — de mare incizd — se determind pe arcul extins
al frazei muzicale, ca o relatic de mare elan si mare relaxare, inclu-
zind deci, inlr-o sintezd superioard, pe celelalte douid de mai inainte.
El se deseneaza dupi sensul ascendent sau descendent al liniei meladice.

MV

ae w
mE

H

i -Qrg do ”,'
Sy
Marg

% Ibidemn, Dom J. Gajard pag. 65.
'% Jean Etienne Marie ne precizeazii ca elementele .elan* si  detentd* ale

; #regorianului nu trebuie interpretate si gindite prin accentuiiri cum ne-ar sugera
| azi gheata dansatorului carc loveste solul, ¢i mai degrabd ca undulaille apel, fle-
© care undd compunindu-se din doud pdrti: la Inceput o miscare ascendenti (ela-
- nul), jar apoi una descendenti (rezolvarea),
. ritmica anticd greceascd (A se vedea pag. 605).

deci in genul lui arsis si thesis din
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Reprezentarea celor trei ritmuri de incizd intr-o scurtd melodie
gregoriani. ’

d) Ritmul neumatic gregorian

Ajunsd la reprezentdri grafice proprii prin sistemul de neume
(prima notatie apare in sec. IX), arta gregoriana paseste deja spre forme
ritmice muzicale independente de cele prozodice. t

Principiul de organizare rdmine, in continuare, cel al timpului prim
{hronos protes), dar in alcatuiri de celule (figuri) binare si ternare mo-
noritmice care alterneaza liber (mixtura binaria et ternaria):

JA 7T+ e

De altfel, cele mai importante neume gregoriene sint formate din
grupe binare si ternare, deci de 2 §i 3 timpi primi fiecare, o neumi
constituind astfel un picior ritmic :

ctivis L~ podatus =
torculus m‘ climacus -m_ rorrectus m“

De reguld, prima duratd & formulelor ritmice respective este de-
tindtoare a ictusului, semn al unei accentudri ritmice independente de
textul vorbit.

In exemplul de mai jos, se pardseste accentuarea silabica (prozo-
dicd), dar intrd in functiune accentuarea neumatica :

Iclimacus)  (podatus)  [torcutus] ' fc., flexa®)

—

A——— gnus— 08 ———— |
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: Ictusurile ritmice se recunosc in notatia neumaticd prin factorii
"natori“”: P R IR ¢ SN
— notele cu episema '% ; oo

— notele prelungite prin punct, sau devansate de pressus 109 .

— nota primd din fiecare neuma ;

— accentele dactilice.

Nu reprezintd oare aceastd varietate de accentudri neumatice tre-

. cerea pe primul plan a legilor ritmului muzical faid de cel prozodic ?

Noi credem c4 da, intrucit pe aceastd cale a mers dezvoltarea rit-
mului pind la acel ,discantus sine et cum littera“ din primele forme
polifonice vocal-instrumentale.

2. Cantus planus §i ritmia masurata

&

Intrarea lui cantus planus in regim de ritmicd masuratd (propor-
tionald) se petrece prin doua sisteme ritmice medievale :

-— ritmurile modale B
— ritmurile proporfionale (din ,ars antiqua®)

a. Modurile ritmice medievale

Drumul spre ritmia proporticnald trece mai intii prin cele 6 mo-
duri ritmice din arta profand a truverilor, trubadurilor §i minnesinge-
rilor, coroboratd cu cerintele primelor forme polifonice ale lui. cantus
plant.ll'so care impuneau o coordonare '‘a migedrii vocilor pe plan ver-
tical 1'%, g "

in fapt, ritmica modald readuce in uz formulele antice bazate pe
succesiunea de longae si breves : ] vass

»Modus est conjunctio soni longis brevibusque temporibus men-
suralis« 1", '

1% Dom J. Gajard, Notations sur la rythmlique grégorienne, p.'65. (op. cit.).
indicind o alungire neproportionala Insotitd de un acecent expres.

1% Episema = o linie orizontald sau verticald (—[] ) insolind o neuma #
indicind & alungire neproportionald insotitd de un gceent expres. .

1% Pressus = numele unei note de aceeasi Inal{ime cu cea care urmeazd (un
fel de anticipatie melodics) producind un efect ictic : . ‘

— 2
presus clivis

1 Perioada coincide cu afirmarea creatiei de lipul ars antiqua dominata
de personalitatea lui Perotinus Magnus, primul care a folosit notajia mensurala
si a lui Leoninus (sfirsitul sec. XII), Intemeietorii 5colii de orientare componistica
de pe linga catedrala Notre-Dame din Paris, aflati, pe atunci, in constructie.

Stadiul evolutiv respectiv este frumos consemnat de Jacques .Chailley :
Pietrele catedralei Noétre-Dame si muzica se ridicau in acelasi timp" (Histoire
musicale du Moyen Age, Presses Universitaires de France, Paris, 1950, p. 31).

W Magistri ' Franconis (?7—1250), ' Ars cantus mensurabilis, Col. ‘E. Cousse-
maker — Scriptores de musica Medii aevi — vol. I, p, 18. s auditeg
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Se utilizeazd 6 moduri ritmice medievale pe care le prezent:
mai jos insotite si de citeva citate din arta muzicald a timpului :
— Modul 1 (iroheu)

CHANSON din SAINT GERMAIN DES PRES (sec. Xy

FIESE

almlh ros sl-gnolss"esm-c Qui  nos de- dwf de_a:ncnanf

— Modul 2 (iamb)

CHANSON MEDIEVAL
D dlidl

e 1
~ o v F——

Ro-bert vée-ez. do Por-ron  Commell ¢ loe__ cuer fo— ion

— Modul 3 (dactil)

CHANSON DE TRUBADUR (Col. Coussemaker)
LML D) b o
e == |

! e cx " ——
. 3 1 T + - o -1

u r sr—

¥ T o o ; t
Jo - li-e mant en don-ce de-si- ve e qui tov m-asur-pris

— Modul 4 (antidactil)
LOB SEI DIR (Col. Michael Weisse)

744 JJJ 1ddd|

.
T I‘ 3
———,
= e e ——
T 7 g —a——
U 53 T v

Lod sei dir fir wd fir e —su Christ, der odu bist

— Modul § un ritm de tipul molos J 4 J

— Modul 6 un ritm de tipul tribrah . D D

Din exemplele citate, refinem doui caracteristici cu implicatii
deosebite in ritmica modern4 :

— se prefigureaza ritmul binar §t ternar (in acceptiunea lor
actuald) ;

14

— intre duratele longa si brevis, datoritd caracterului piesé'lor de
‘ritmie masurabila, se instaleaz& vizibil proportionalitatea (raportul
i1, adicd o longa = doud breves).

b. Ritmia proporfionald in cantus planus (,ars polifonica“)

Arta polifoniei vocale a pre-Renasterii si a Renasterii generali-
seazd, pe ambele planuri — orizontal si vertical — ritmica propor-
onala.

: Atit operele bazate pe diafonie — form# primard a contrapunc-
{ului (notad contra notd) — cit mai ales cele de tipul discantus (supra-
puneri de linii melodice diferite, avind uneori chiar i texte prozodice
% giferite), cer, pentru precizia intilnirilor si desfasuririlor polifonice, o
miisurare proportionala a duratelor,

In grafie, ea se reflectd prin figuri speciale ale notelor (duplex
longa si longa, brevis, semibrevis): ,Discantus est aliquorum divers-
orum cantuum consonantia, in qua illi diversi cantus per voces longas,
" breves vel semibreves proportionaliter adequantur, et in scripto per
g{debxtas figuras proportionari ad invincem designanturt !'2,

2 Prin desenul figurilor de note din ars cantus mensurabilis (f‘gu—
ralis) se stabileau raporturi proportionale intre diferitele durate, in
forma urmadtoare (comparativ cu scrierea modernad) :

= mials e
‘ lqlm‘o $ll

semibrevis minimao

muummmuﬁ

= & volori ritmice -nolatia modernd

)

MR

2

dui

{ Philip de Vitry}

O ’ l = 5 valeri ritmice -sec. XIli-XIV
brevis  semibrevi

= 8 valori rﬁmbt
XV-

\
(legite din uz)

"f'd,‘:f,-‘#’v‘)‘{'—‘Z'th’i*"s;’c‘?:"f-‘f"’-i';.’-"‘ A

Suprapunerea (etajarea) liniilor melodice impun, agadar, relatii
ritmice decurgind din mensurabilitatea si proportionalitatea duratelor.

Cu alte cuvinte, conceptul polifonic de discantus presupune, in
mod necesar, pe acela de proportio in ritm, fard de care el nu se poate
manifesta '3,

Valorile ritmice sint supuse diviziunii proportionale prin doud
criterii devenite fundamentale in ritmica moderna :

"2 Din Colectia Coussemaker, vol, 1, pag. 118, Magistrul Francon de Colonia
— Ars cantus mensurabilis, Cap, 1I, De definitione discantus: .Discantus este:
cintarea de diferite consonante in care diversii cantus (melodii, n.a.) se suprapun
prin sunete proportionale de longae, breves st zemibreves, ceca ce se redéd In scris
printr-un numér de figurl proportionale®.

3 Pagini intregzi din tratatele muzicale medievale (Hyeronimus de MNora-
via, Joannes de Muris, Francon de Paris si Francon 'de Colonia, Philipps de
Vitry, Adam de Fulda etc.) sustin, pe plan teoretic, noul concept ritmic — ritmul
de valori proporjionale,

B o R Y T S S AT R R Y
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a) diviziunea ternard (in acceptiunea. hmpului socoma d
perfecta®) :

b) diviziunea binard (,divisio fmperfecta®) :

In sistemul de divizare a valorilor ritmice apar — inca in secolul
XIV — termeni teoretici specifici, care designd trei operatiuni :-

a, modus
b. tempus

c. prolatio

Schema divizdrilor prqporﬁonale ale valorilor

616

Cu aceasta, ritmica proportionald se instaleazd definitiv in creatia
zicald, insotitd fiind ulterior de rigorile misurii moderne c¢u barele
5j delimitative, al cdror-efect — initial de naturd grafica, vizuala —,
p agraveaza in creatia omofond, obligind la cunoscuta restringere a
ertatii de desfdsurare a ritmului. La aceasta a contribuit, de buni
amd, dezvoltarea fard precedent a artei muzicale instrumentale pe
3 ungé cea vocald a Renasterii (ars sine et cum littera).

i\

90000000 ——
3. Evolutia conceptului de ,timp prim“ (,,hronos

protos®) in ritmiea universali
/"\ J 4

-~—

Revenind, in finnlul consideratiilor despre ritmul gregorian, la
ceea ce el a dat mai de pret in arta muzicald, ne punem intrebarea :

A disparut oare acea functionalitate labild a timpului prim, pe

care am pus-o la baza conceptului de ritm liber ?

In mare parte, da! ,Timpul prim® (hronos protos) intrd sub rigo-
rile ritmului masurat, suportd multiplicari, divizari si subdivizari pro-
portionale, pierzindu-si astfel individualitatea s§i functiile specifice cu
care s-a manifestat in toatd creatia monodici — anticd si medievala.

Ritmul construit dupa principiul hronos protos va fi deci sfirte-
cat, decupat s§i obligat s& se ageze, oarecum resemnat, in cdsutele
hieratice ale masurii moderne, asteptind dezvoltdri (evolutii) ulterioare
care sd-i redea strdlucirea si virtutile initiale, ba chiar sid i le si
amplifice.

Printr-o anumitd subtilitate, ,spiritul* lui hronos protos va dai-
nui insd in sucesiunile neregulate, binare si ternare, din creatia pales-
triniand si, chiar mai tirziu, in formulele , neumatice* din ritmica
bachiand, asa cum observa ochiul atent al analizei profunde si intro-
spectiei stiintifice contemporane a operelor marelui Bach ',

SR ¢

diwzarea maximei in longae (modus major) si a
acestora in breves (modus minor);

divizarea brevis-ului in semibreves (perfectum =]
ternara ; imperfectum = binara) ;

divizarea. semibrevis-ului in. minimae (ma;or =
ternara ; minor = binard). ;

1 m(njﬂl

; Ca un izvor care dispare, Ja un moment dat, printre pietrele
’ .,.,..d\. / ma..\ staon ) &) stincoase ale muntelui, pentru ca si reapard mult mai impundtor ceva
g g-q “ mai tirziu, ritmul liber, generat la origine de hronos protos, va vrea
"2.Mobsk lminor) | ¢ sd-si desfacd incomodul corset metric incd in perioada de creafie ro-
-0 ' manticd (prin fraze muzicale concepute peste barele de masuri i nu
/""’\ in functie de acestea), 1a fel, in melodia infinitd wagnerian3, pentru ca
e -Gt si-] revedem strilucitor si scinteietor in secolul nostru prin polirit-
-y : miile lui Varése, Stravinski sau in ritmica lui Messiaen, Boulez si ale
/wu-\ atitor alti compozitori contemporani, ca manifestare atit pe plan ori-
o ¢ SRR zontal, cit si pe cel vertical (dezvoltare impetuoasd a conceptului de
RS o ritm liber).
¢ 5

: A“!"N fe 14 O gsemenea analiza scrutind zone ritmice subtile In creatia bachiana,
&- $ o %" fintilnim in paginile lucrarii Formele muzicale ale Barocului (vol. 1, II si 1)

tminima) { minimal ‘L de Sigismund Toduti.
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Undeva insd@ — si anume in creatie. popularii — ritmul liber
»Hmpi primi¢ se va fi pastrat permanent, cu aceeasi vitalitate si fung
tie artistica, aci el isi va duce o existenti perena, alimentind necon:
tenit reprezentantii diferitelor scoli nationale de compozitie cu elemen
de expresie novatoare, deci si cu germeni si principii de ritm libey

‘

RITMUL IN MUZICA BIZANTINA

In arta muzicald bizantind, ritmul constitule — ca de altfel in
toate artele sonore — un criteriu stilistic de cea mai mare greutate
prezentind aspecte particulare asupra cdrora ne vom opri — pe scurt—
in cele ce urmeaza.
Configuratia- specitica a ritmului muzicli bizantine se determind

prin cei doi factori cunoscuti' din teoria generald a ritmului :
— asocierea de durate, egale sau inegale
- sistemul de distribuire a accentelor.
% In mod special insd in muzica bizantind formele ritmice se deter-

mind si in functie de tempoul cintarilor (gradul de miscare) ceca ce
constituie o particularitate a acestei arte.

e 1. Formele ritmice in raport cu duratele utilizate

. In muzica bizantind durata fundamentald de la care pornesc aso-
{%: cierile si alcatuirile oricdror formule ritmice cu care lucreaza aceasta

F5 - artd este durata de I timp sau o ,bdtaie.

3 In jurul ei si prin ea se organizeazi orice ritm, de aceea o vom
- numi duratd-etalon pentru intreaga ritmica bizantina !5

Valorile ce alcétuiesc ritmul unei melodii bizantine sint raportate

. — in interpretare — acestui etalon, asigurindu-se astfel cintdrii o ca-

- dentd omogena :

e

R fr‘;,#l" RARESH
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Fd 1T 1 !
Ca functie si importanta muzic;ilé durata-etaloh .echivaleazd cu

A [& hronos protos (timpul prim). din ritmica gregoriand, cu deosebirea ci

: la bizantini o asemenea duratd, prin augmentdri si diminudri propor-

S "3 In transcrierile semiografice pentru muzica occidentala, aceastd duratd
fundamentald a ritmului ‘bizantin se noteazd ~prin valoarea de pdtrime soy
— cum obisnuiesc unil paleografi — prin cea de optime. In talpt. schimbdrile

nu se produc decit grafic (vizual), stru ile ritmice raminind aceleasi, indiferent

N - §5 cum se noteazid durata-etalon. In studiul nostru vom ‘folesi “pdtrimea pentru

. notarea ei.
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~ diminudri proportionale. ¢

tionale ' ajunge la formule ritmice variate ca structurd, reeditind
murile poetice antice (trohaic, iambic, dactilic ete). In muzica b
tind ritmul plan nu se intilneste decit in mod exceptional, de o

in cintirile de tipul recitativului. ‘ :
Din analiza. textelor muzicale bizantine mai vechi si mai noj s

rezultd ci desenul ritmic al acestora se alcituieste din combinatiile da'
durate cuprinse in diagrama urmdtoare :

L dhad L

: dusote diminutive l
B durcta

J dl~ o

-~

durate augmeritative

Ritmica bizant‘mé"es‘te — asadar.— o ritmicd proportionald, toate
duratele derivind din cea centrala (durata etalon) prin augmentiri si

Pentru anumite cintdri insd# — in special cele papadice, largi
extinse — aceastd proportidnalitate éste de o anumitd labilitate vecing
cu ritmul de concept liber, din cauza unei agogici subtile si perma- |
nente pe care interpretii solisti ai muzicii bizantine o folosese in” voie

Cit priveste rolul pauzelor in formarea ritmului acesta este in-
signifiant, muzica bizantind utilizind foarte rar pauzele de naturf
ontologica ; vom intilni in schimb pe cele de naturi sintactica sub forma.
cezurilor de la finalurile inciziilor si frazelor melodice, insemnate, de
regula, in textul scris, prin madarturii, semne grafice care traseazi con-
turul sintactic al cintérilor. :

Din aceastd cauzd, melodia bizantind ne apare ca o intinsi si
continué desfasurare sonord lucrind indeosebi prin expresia intona-
fionald cdreila ii subordoneazi orice desfisurare de naturd ritmica.
Drept urmare, din asocierile de durate rezulti In muzica bizantini
formule ritmice simple, line, domoale, linistite, supunindu-s¢ unuif
melos extrem de bogat pe plan intonational, cu ‘contururi sinuoase, cu -
arcuiri variate, jjabd

Nu se folosesc decit cu totul exceptional ritmurile punctate sau '
cu pauze, ori suitele de sincope si alte formule care ar conferi o anu-
mitd vivacitate §i vioiciune facturii sale. Formele ritmice depind in
totalitate — prin structurile lor — de principiile gi conditiile melodiei,
de aceea, in aceastd artd se poate vorbi, pe drept cuvint, de o auten-
ticd ritmie melicd (Melische Rhithmik) 17, i

In fapt, nu vom intilni in muzica bizantini nici m#car un singur -
caz In care, din punct de vedere expresiv, ritmul si prevaleze fafi
de melodie. % ' "‘

1% Pina in secolul XIII, . timpul prim“ bizantin ers indivizibil, putind fi -
numai augmentat nu §i divizat. (Apud Petresco I D., Les idiomeles et le canon
de lOlill'ce de Noél, op. cit., pag. 59.) PRSI

Keller, Wilhelm, Handbuch der Tonsatziehre II. Gusta Vi s
Regensburg, 1959, pag. 35. . e D erhﬁ .
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. Formele ritmice in raport cu sistemul de accente
‘In muzica bizantini, predominante sint textele literare' neversi-
te. — prozodice, Nu se poate insd trece cu vederea structura lor
ipoctica amintind de vechi psalmi, ode si poeme a ciror evoluare
cu versete si paragrafe — imprima ritmicii o caden{d aproape ca
e vers (formd poeticd latenta). x

De altfel, mult timp cintul bizantin a'fost interpretat ca prozd

3

{meﬁ(_’é s, . I

Pe un asemenea fond cvasipoetic i-a fdst_ destul de usor muzicii

pizantine sa transplanteze in textele sale literare’ritmurile clasice ale

ticii universale cunoscute ab antiquo, precum : ritmuri trohaice,

i mblce., dactilice, pepnice etc. Spre deosebire deci de cintul gregorian

care porneste de la o ritmie pland, muzica bizantind preia formele

structurale variate ale ritmicii antice cu care va lucra in intreaga sa
evolutie. -

Precizanmr insa' ¢a, ritmurile poetice antice construite dupd canti-
tatea celor doua silabe — longa i brevis''®®s — au fost' traduse in
muzica bizantind drept fitmuri de silabe tome i atone ale fiecirui

cuvint.

Aceastd reforma in ritmica imnurilor bizantine este atribuitd
concret lui Efrem Sirianul (306—373 e.n) care inlocuieste principiul
silabelor alungite §i scurtate (longa-brevis) in vigoare la grecii antici,
cu acela de silabe accentuate si neaccentuate .

Drept urmare, ritmul prozodic bizantin ascultd de silabele tone
si atone ale cuvintelor care, proiectate pe fondul textului literar al
cintarilor, genereazi forme ritmice de *mixturd (asimetrice),.ca in
exemplul urmator :

I. Popescu-Pasarea. ,DIN TINERETILE MELE"

Ut Quiros Bernaldo, Julio de. Elementos de ritmica musical, op. cit,
pag. 179, £ > i - o . -

18pls Expresiile corespunzitoare in 1b. greacd: makros (paxpds) si vrahis
(Bpaxig). i A

9 Gruber, R. 1. Istoria muzicii universale, Partea 1, Editura Uniunii Com-
pozitorilor, Bucuresti, 1961, pag. 111,
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Cintdrile bizantine cdrora li se transmit ritmurile prozodice sint,
in primul rind, cele in varianta irmologici a modurilor (de tempouri
vii, sacadate) §i, in parte, cele in varianta stihiraricd {(de tempouri
moderate). ; 3

Ritmul de prozi nu mai este insd propriu cintirilor papadice (de
tempouri largi), melismatice, textul literar fiind aici cu totul dezafectaf
de legitura sa cu muzica. In aceste cintiri formele ritmice se vo
alcatul dupd criterii pur muzicale, la baza cdrora sti constructia prin
hronos protos (timpul prim). .

Prin jocul de timpi primi, bizantinii ajung insi la aceleasi forme
ritmice ca si cele ale antichitatii eline, mai ales in acele cintiri in care -
textul literar, cu silabele lui tone si atone, nu mai este definitoriu
pentru ritm : ;

Paul Constantinescu. ,ORATORIUL BIZANTIN DE CRACIUN"

Recitativo

L — - — - - — . —— —

in zi-le-le o - ce-lea  ie - §i-ta po-un— b
T e

— Migcarea -irmologicé se desfisoard pe un ritm cursiv, concis,
in cadentd vie — cvasi-Allegretto' — in forme apropiate de ritmul
giusto-silabic '*', predominind structurile pirice :

Dimitrie Cutavas. ,JAR PUTERILE CERESTI"

< ————

-

v v
A-xi-on e-sth as 0- li-tos me-kd-ri-zin se (in te-o~to— kon.

=z -— Miscarea stihiraricd utilizeaza - imbindri de ritmuri silabice
Iar pu-"hv— T oW 3 restt S (o silabd la o notd) cu cele de factura melismaticd (douad sau mai multe
=) accentuare exceplionald prin i ledicd a suneteior lapogiaturi 1 silabe 1a o notd), in care caz apare divizarea, précum si augmentarea
o Rl A, melbmiicn gl M?mﬁ.sﬁwﬁ;‘:&hu&"ﬁﬁﬂ & lui hromos protos. Ritmul ia ajci forme clasice (troheu, iamb, dactil
f= ! ¢ etc), dar.intr-un amestec de tip asimetric care-i asigurd libertatea de
g evoluare in afara unui cadru imuabil de misuri.

i : ‘Caracteristica generald a tempoului cintdrilor in acest stil : linig-

3. Formele ritmice in raport cu tempoul cintiirilor “icle Ye calm, domol (Andante, Andantino): :

3 - P :l" Andantg
In practica de veacuri a muzicii bizantine s-au statornicit — dups

cum s-a mai ardtat'® — patru categorii de misciri (tempouri) ale
cintarilor, fiecare avind caracterul siu bine determinat : miscarea -
recitativii, irmologicd, stihiraricd §i papadicd. % —f—
— Recitativul bizantin se prezintd, din punct de vedere ritmic, |
in formele prozodice cunoscute, in genere, in lucririle muzicale dra-
matice, care pregitesc partile si sectiunile de tipul ,arioso% (cantabile), =~
liturghia bizantind fiind conceputia ca o drama cu scene biblice si cu
momente solemne. 2 ' - R
Recitarea sau declamarea textului literar de tipul recto-tono se - £
bazeaza exclusiv pe ritmica de silabe tone si atone a respectivului fext: = %

Liriﬁf—},i‘.;

S e — e -
26 fﬁ\.’

Lu —~ mi~ nso

T

R S
i — mi — pea 23 te

— Miscarea papadicd de ¢ desfisurare largd, extinsd (Lento,
Adagio), pe formule melodice melismatice, cu prelungi vocalizéri,
acoperd cu desavirsire pregnantele ritmice (ritmul se ascunde sub
invelisul bogat al unei adevirate melopei), care pat fi, pind la urma,

- . analizate ca forme ritmice derivind din hronos protes'® in exemplul
_, T lrecitafiv recto-tono) ~ lgriosa) : de mai jos, acest rol fiind indeplinit de pitrime :
= - =SS 4
fe din femnifd sufietul meu, ca s8 ~— Largo
Sgpale dh (e Ln%‘éﬁ nu me ——jui " T T e
) e #; == === S I S M
E—ni

Recitativul, in maniera mai larga, de tipul ,Sprechgesang® (reci-
tativ + inflexiuni melodice) respectd in ritm structurile prozodice " .
combinate insd cu structuri pur muzicale : Lo

8

1l A se vedea pag. 628.

120
A se vedea pag. 334 122 A se vedea pag. 602
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4, Consideratii conclusive -

. Muzica bizantind se desfisoard pe un ritm de concept liber ca
structura, baza acestei libert3ti constituind-o distribuirea eterogeni a

accentului in desenele ritmice §i amestecul (eterngenitatea) formulelor

ritmice. : {
Spre deosebire de muzica gregoriand, cea bizantind foloseste
ritmuri variate ca structurd, de la ritmurile plane (monoritmii) pina
la cele diversificate, in forme fnultiple, preluate din poetica universalz
anticd (ritmuri trohaice, iambice, dactilice, peonice etc.).

Asocierea valorilor ritmice in formule identificabile se face intr-o
succesiune liber- determinatd, convenabild deci tiparelor eterogene
(ritmurile omogene binare si ternare neconsiituind aici regula).

Cadrul metric pe care se desfasoara si prin care se masoara
ritmurile muzicii bizantine este unic : mdsura de 1 tact (o bataie), incit
nu existd asocieri de timpi metrici, accentuati si neaccentuafi, ca in
muzica occidentald a ultimelor 3—4 secole.

Existd o legaturd strinsa intre formele ritmului si diferitele ipos-
taze (stdri) ale cintdrii modale bizantine, determinate de tempoul in
care se desfisoard si de caracterul acestora: cintare recitativd, irmo-
logica, stihiraricd si papadicd, dupd cum s-a demonstrat mai fnainte.

Ca aspect general, ritmul in muzica bizantind — cu toate compo-
nentele sale — ramine fidel melodiei, factorul principal de expresie
al acestei arte ; de aceea formele sale se supun §i respectd in intregime
cursui melodic.

RIS R R

e

2T
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RITMURI SPECIFICE
IN MUZICA ROMANEASCA

Printre caracteristicile de seamd, ce confera muzicili noastre
populare originalitate §i frumusete, se considera — desigur — ritmurile
sale sEe‘cifice.

capitolul de fatdi vom trata succint trei dintre aceste ritmuri,
si anume : parlando-rubato, giusto-silabic gi aksak. ¥

1. Ritmul parlando-rubato

Dupd cum rezultd din insisi expresia, ritmul parlando-rubato are
doua caracteristici principale :

a) se desfisoara pe intonatii aproape vorbite, narate, legate deci
intim de textul poetic (ritm parlando %) ; »

b) se constituie ca structura din formule ale céror durate se afla
in relatii nemasurabile, cu dese opriri pe coroane, cu augmentdri si
diminuari neproportionale, cu accelerdri §i rériri ale valorilor ritmice
(ritm rubato '%).

Intr-o piesd de ritm parlando-rubato, momente de autentic reci-
tativ — care, ne fin la granita dintre vorbire §i cint — alterneazd cu
altele de o melodicd bogat ornamentata. '

%8 In 1b. italiand, porlando = vorbind; mod de a vorbji expresiv.

1% In 1b. italiand. rubare = ,a fura® (sens literar) cu infelesul de a elibera
ritmul de rigorile metrice, spre a-i da o inlerpretare expresivi elasticd, supli,
flexibild. In tehnica executiei aceasta se traduce prin accelerarea unor sunete
si ralentarea altora; valorile ritmice deveaind astfel permanent variabile, in
desfasurdri labile, cu usocare devieri de la interpretarea lor strictd in genul
ben misurato.

Efectul .rubato* a fost utilizat initial In stilul voeal: iar apoi si in cel
instrumental (Caccini, Rossi, Carl Philipp Em. Bach, Mozart etc). In sec. XIX
_rubato"-ul designd in partiturdi o mare independentd f2t3 de mésurd, Frédéric
Chopin fl utilizeazi in valsurile si mazurcile sale cu un efect special, pentru
a conferi — prin contrast — o cit mai mare stralucire pasajelor bine ritmate
ale dansurilor respective.

Revine 'lui George - Bnescu meritul de a fi creat §i introdus in muzica
instrumentals cultz stilul combinat melodico-ritmic pariando-rubato, ecou trans-
figurat si esentializat al cintecului lung* §i dojnei romdnesti. In lucrarea sa
Sonata a Ill-a pentru pian $i vicard fa  caracter popular romdnesc (op. 25)
transpar, de la vioard, asemenea imagini — atit de apropiate de vocea umand —
de parca s-ar transmite prin cuvinte.
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Textul poetic primeazd, de obicei, in astfel de productii, iar g
zica nu face decit sa sublinieze patosul povestirii, al actiunii §i ideilor,

Fiind in intregime subordonat expresivititii liniei melodice il?

textului vorbit, ritmul pariundo-rubato cu greu suportd incadrarea Tn
masurdé.
latd, spre exemplu, un cintec-doind intr-un ritm parlando-rubato;

OLTULE, OLTETULE — ,200 cintece si doine~

Forlande rvbate =
Ay v oL 9 A Ay l':i_
A - péi, e, {e-:@ mr-tll'a lo-' -/t,:r: 3 - 2,
el T2 rv b ma, ¥ - odi,

- P, 8 fea-fe pi-re - o -le, md, JF rd-mi-ie pin-toe- .{-__

A -
‘—mh toao
Dy a o o o = o o o B o
o =
S fec e p - ood-re - le, & v Sy - -0 —re-to!
Ay " reclo fomo ~ 1
v W —e— (SY) = W - G - - fof

Din melodia citata desprindem, in privinta structurii ritmului,
urmatoarele :

— Valorile ritmice, aproape neproportionale, se imbind intr-o
miscare de o libertate absoluta :

N YIRS

A v ou v v U vV
[ hM 2D HHN
— In desenul ritmic apar din loc in loc alungiri si diminuari

neproportionale, precum si formule exceptionale, ca o confirmare a
ritmicitdtii extrem de labile :

3333330177307 D8

— Fiecdrei silabe a textului ii corespunde o valoare ritmicd, in-
divizibili — de obicei optimea sau patrimea; divizarea optimii si
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patrimii fiind posibild numai melismatic — adicid pe aceeasl silabi —,
¢ind se resimte insd rolul funcfional al duratei de baza

DAL L Bl mép.hJ 3

0//:/1- ol ~fe-fu-tfo, w.i/‘. Se-ca-Heor - ,

— Pot exista gi alte divizliri melismatice ale celor doud valori :

b-FB e B - 55
1 -8« 83 = 7

— Se remarcd, de asemenea, frecventa abundentd — in textul
muzical — a ritmurilor pirice, care scot in evidentd partile recitative
ale melodiei ce se poartd fie pe acelasi sunet (recto-tono), fie pe sunete
diferite, la care se a]unge prin alunecare (glisare), folosindu-se umeori
si microtonii :

R
— In interpretare, fiecare din silabele textului vorbit (versului)
poate fi lunglté sau scurtatd dupd sensibilitatea si modul cum infelege
executantul sd redea piesa muzicala.
Intr-un parlando-rubato excesiv de melismatic, ritmul nu se mai

subordoneazd textului poetic; aci melodia covirseste poezia, iar accen-
tele devin tipic muzicale :

ALATUREA CU DRUMUL — Culegerea Achim Stoia

N
min —- e mes, Mh-dd 3 0 SO, 0 23, B0 — dor, mir!

Interpretarea melodiilor in ritmul perlando- -rubato ramine de na-
turd strict solisticd (individuald), un rol deosebit avindu-l, ca atare,
simtirea, gustul, inventivitatea si personalitatea interpretului.

Din cauza naturii lor solistice, melodiile in ritm parlando-rubato,
vocale sau instrumentale, suferd continuu modificiri, chiar in executia
aceluiagi interpret; structura de baza se recunoaste insid in muljimea
de variante la care esle supusd o procesul transmiterli sl propagdrii
catre alfi si alti interpreti.
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In folclorul romanesc, ritmul parlando-rubato se intilneste in.
vechi melodii populare cu caracter epic, in balade, bocete gi-mai ales.
in doind — creatie elegiaca tipica liricii noastre populare —, prin care
se exprimé tréiri putermice ca: dorul, jalea, dragostea etc.

Un asemenea ritm se relevd totodata ca un element de valoare
specificd pentru creatia compozitorilor roméni contemporani, incepind
cu George Enescu de la care ne-a ramas expresia acelui nesfirsit fir
melodic unduit pe o necontenitd variatie ritmica (a se vedea Sonata
III pentru pian §i vicardi) a carei obirsie staruie in mod neindoios in
acel ,cintec lung“, una din manifestarile de artd cele mai originale ale
poporului nostru.

2. Ritmul giusto-silabic

Un alt ritm de structurd aparte — intilnit in muzica populard
roméaneasci — il constituie ritmul giusto-silabic (bicron)'®, intelegind
prin aceastd expresie urmatoarele :

— ritm giusto (just), intrucit se executd masurat, regulat, caden-
tat, spre deosebire de ritmul parlando-rubato, care se interpreteaza
liber ;

— ritm silabic, fiind strins legat de metrica versurilor populare,
in care prin imbindrile a doud calitati diferite de silabe, lungi si scurte
— notate primele prin pdatrime, iar secundele prin optime — se asigurd
fuziunea dintre sunetul muzical §i cuvint;

— ritm bicron, intrucit foloseste in structura formulelor doud
wvalori de bazi — optimea §i pétrimea — concepute fiind ca valori
ritmice independente una fatd de alta, din jocul cérora se obtin toate
ritmurile de aceasta factura.

Si pornim in tratarea §i cunoasterea ritmului giusto-silabic tot
de la 0 melodie populara :

CINTEC DE SEZATOARE (Figiras) — Culcgerea Em, Comigel

Goe-di - i, gie - 8-,

Analizind exemplul citat, refinem urmadtoarele caracteristici ale
ritmului giusto-silabic : )

— este un ritm legat intim de metrica si cadenta versurilor;

— foloseste permanent doud durate — optimea §i pétrimea —
(raport 2 :1 sau 1:2), a cdror opunere genereazi un ritm silabic simi-
lar cu cel antic grecesc: silabele scurte fiind redate prin optime, iar
cele lungi prin patrime.

1 Expresia apartine renumitului folclorist romé@n Constantin Bralleiu,
care a cercetat si studiat cu asiduitate creatia populard romaneascd, determi-
nindu-i teoreticeste caracteristicile structurale, (A se vedea Bralloiu, C. Le Giusto
syllabique bichrone, in : Rev. Poliphonie, caletul 2, Paris, Ed: Richard Masse, 1948).
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Cele-doud valori, cu importantd functionald egald, predomini in
dezvoltarea ritmului giusto-silabic; de aceea duratele mai mici se in-
trebuinteazd numai in mod exceptional — §i apume in formulele
melismatice, ca in exemplul urmdtor : ' '

TUNA CEKBUL — Colind din ‘Lransil-
vania — Culegerea Em. Comisel

v V7

Din ‘aiternarea liberd a celor doua durate de bazd (optimea si
patrimea) se obtin doud feluri de ritmuri giusto-silabice :

— ritmuri simple, alcdtuite din 2 sau 3 valori, respectiv ritmuri
bisilabice si trisilabice ;

— ritmuri complere, constind “din reunirea mai multor ritmuri
simple de 2 gi 3 valori !%,

In primul caz se obfin ritmurile simple in genul celor antice
grecesti, adicd ritmurile bisilabice : piric, iambic, trohaic, spondaic si
ritmurile trisilabice : tribrach, anapest, amfibrach, dactil etc.

In cel de-al doilea caz, pot fi ob{inute prin repetare formule rit-
mice mui dezvoltate, dupad cum versul poetic este alcdtuit din 6, res-
pectiv 8 silabe.

Cu versurile hexasilabice se pot forma 64 de serii ritmice diferite
(4 X 4 X 4 = 84), iar cu versurile octosilabice se obtin 256 de serii
ritmice de tipul giusto-silabic (4 X 4 X 4 X 4 = 256), deci un mare
numdr de formule, din care reddm mai jos doar primele si ultima
{cea mai dezvoltatd) 177,

Gropz A thexasliabice) Grupa B laciosiiabice)

1S T
AP I T e B N [
ol 38531 « I
2 S ML « S DI
w.d 1 IT0.) & d J1d 30 30

12 Comigel, Emilia, Folclor muzical, Buc i i i d o
zoalca.”':se‘?. e al, uresti, Editura didacticd si peda

Briiloiu, Constantin. Le Giusto syllabique bichron, op. cit. (Cifra 4 din
calcul reprezintd combinatiile celor 4 ritmuri bisilabice posibile). -
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De reguld, cind se noteazd un ritm giusto-silabic, masura nu se
trece, pentru a nu se face confuzii in aprecierea formelor ritmice,

Notarea — spre exemplu — a dactilului prin masuraj (J J7J) con-

‘stituie o erpare, intrucit este vorba de un ritm de trel elemente
{(— Uu = longa + brevis + brevis). La fel va fi cazul anapestului,
al ritmurilor peonice si al altora asemenea.

Ritmul .giusto-silabic se desfasoara cursiv, fluid, intr-o viteza
constantd (limite metronomice cca. 130—144 pentru optime), neper-
mitind opriri, precipitiri sau rariri ale duratelor, nici interpretarea de
tipul rubato. Apartine genului vocal, intilnindu-se in cintecele lirice,
in cele rituale (bocete) si mai ales in colinde. Poate fi executat de catre
mai multi interpreti deodatd (caracter colectiv al interprétarii). .

Cercetdtorii din domeniul etnomuzjcologiei socotesc ¢a ,acest
ritm bazat pe jocul celor douad durate — corespunzatoare fiecare cite
unei silabe — este o mostenire ancestrald, o ritmicd pe care poporul
nostru a preluat-o de la neamurile si semintiile din care s-a zdmislit
acum aproape doud milenii® 28,

3. Ritmul aksak

Prin ritm aksak ' se intelege, din punct de vedere teoretic, un
ritm asimetric — alcatuit din 5, 7, 8, 9, 10, 11 etc. valori de bazd —,
care se executd intr-o migcare de mare vitezd, realizind intre 300 si
600 unitati etalon pe minut (MM = 300—600) '%,

Din cauza tempoului extrem de viu in care se desfdsoard, in
interiorul formulelor se petrece un proces de concentrare a pulsatiilor
ritmice mai mici in doud durate mai mari, care coordoneazi intregul
ritm de aceastd facturd : optimea si optimea cu punct.

Se obtine deci tot un ritm bicron — adicd alcituit din doud
durate coordonatoare —, dar care se afld intr-un raport hemiolic de
proportionalitate (2 : 3 sau 3 : 2) fatd de ritmul bicron din giusto-silabic :

hoh

Fiecare din aceste durate coordonatoare in ritmul aksak — consi-
derate fundamentale — incorporeaza intr-insa doud, respectiv trei
pulsatii ritmice mai mici, astfel :

> A )
e ke ol &

12 Alexandru, Tiberiu. Muzica populard romdneascd (manuscris).

3 [n limba turca, aksak = schiop.

% Fiind mult rdspindit in folclorul vecinilor nostri de la sud, Béla Barick
1-a numit  ritm bulgaresc®, pe care-] foloseste in cel de-al 5-lea cvartet Mikro-
kosmos (1939) intr-un Scherzo ,alla bulgarese®, Constantin Brailoiu — ale carui
studii de specialitate s-au impus In lumea Intreagi — il numeste ,ritm aksak®,
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Ca iptensitate §i expresie, valoarea punctatd capiti o importanta
aparte, Béla Barték numind-o, din aceastd cauzi, ,proiectarea in timp
‘g accentului dinamic¥ 131,

Intreaga miscare ritmici de tip aksak se desfisoard prin jocul si
i opunerea celor doud durate cumulative, autonome una fatd de aita,
€ fiecare avind individualitatea si functia sa precisi fn ritm : una repre-
{4 zintd in mod concentrat virtutile ritmului binar (optimea), si cealalts
(¢ virtufile ritmului ternar (optimea cu punct), ambele generind, intr-un
raport dialectic de conexiune, ritmul aksak.

7 Citeva formule de ritm aksak intilnite frecvent in folclorul romé-
i nesc, mai ales in muzica pentru dans :

— de doud valori ritmice cumulative
7.7

£ > 3

5 — de trei valori ritmice cumulative

N

3
ddd vddd v ddd

— de patru valori ritmice cumulative
JJ.J].J.J]J;J ] ] l.lﬂ:‘..

— de cinci valori ritmice cumulative

It T ITI %

i — de sase valori ritmice cumulative

B e o B s o S a3

— de sapte valori ritmice cumulative i

3333433 v I T IT N ] %

Asemenea ritmuri devin si mai complexe prin acuplarea unei
formule cu altele de structuri diferite.
Reddm citeva exemple din literatura muzicald folcloricid utilizind
ritmul aksak, in care rolul organizator, pe plan ritmic, al celor doua
? L

avind in vedere ci, valoarea sau valorile punctate (ternare) In raport cu cele
nepunctate (binare) din conetructia accstui gen de ritm, crecazi in meclodie acel
caracter ,schiop“, ,impiedicat”, ,zdruncinat*, ,scuturat®, ‘

"' Bart6k, Béla. Insemndri asupra cintecului popular, op. cit., pag. 107.
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Cap. VII

PROCEDEE (MIJLOACE) DE DEZVOLTARE
ALE FORMELOR RITMULUI

In decursul timpului, dupd un lung §ir de perioade evolutive si
de progres, in creatia muzicala s-au statornicit o serie de prqcedee
(mijloace) componistice avind ca element principal de lucru ritmul,

Dupéd structura si caracterul lor, aceste mijloace formeazd doud
categorii distincte :

— cele clasice, avind o mare raspindire in creatie;

— cele noi, contemporane, in curs de afirmare pe un plan din
ce in ce mai general.

I. Procedee clasice

Cele mai cunoscute procedee clasice (traditionale) prin care s-au
dezvoltat formele ritmice — asa cum rezultd din fenomenul de crea-
tie — sint :

de facturd exclusiv ritmied :

— repetarea formulei celulare

— dezvoltarea prin sistemul de pauze
— augmentarea §i diminuarea valorilor
— cumulu]l de valori

— sincopa

— contratimpul

— cruza §i anacruza ,

de facturd mixtd (ritmico-melodicd sau ritmico-armonic3) :
— imitatia

— recurenta (ritmul in oglinda)

— variatiunea

— pedala (ostinatia) ritmica

— ritmul complementar

— poliritmia.
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A. PROCEDEE DE FACTURA EXCLUSIV RITMICA

1. Repetarea ca procedeu de dezvoltare in ritm
~Repetitio*

Repetarea unei formule (figuri) ritmice de baza constituie un

. prim procedeu in constructia ritmului, o dezvoltare incipienta (elemen-
(= tard) a discursului muzical. Prin imbogétirea ei si cu alte mijloace
b (melodice, armonice, timbrale efc), repetarea ritmici devine un prin-
5 cipiu activ de creatie si de travaliu componistic,

Fie o formula (figurd) protocelulard alcituitd din 2 sunete 2gale

© sau inegale, care, prin repetare, 'pot deveni un motiv ritmic mai bine
¢ conturat, fAcind si creasci interesul si atentia pentru ritmul respestiv :

capul de motiv dezvoltarea lui prin repetare

TExPE
rirs 5

Daca in formula motivica se pleaca de la combinatii de wvalori
diferite, expresia ritmicA devine mai evidenti $i de mal mare interes :

capul de motiv dezvoltarea lui prin repetare

TR s ded T8 T
Sr | I3 mr
- Iy I in B ol i
In cazul ca pe verticald (in armonie), doud sau mai muite voci
se desfdsoard pe acelasi ritm, procedeul poartd numele de isoritmie.
Repetarea ritmica constituie, desigur, un proceden extrem de
simplu §i elementar, vizindu-1 prin prisma stadiului ]Ja care a ajuns
arta muzicald contemporani. Cu toate acestea, §i astdzi, in arta popoa-
relor de culoare, prin repetare se obfin efecte ritmice impresionante,
mai ales cind se utilizeaza la diferite instrumente $i in diverse intensitati
— de la cele fine, abia perceptibile, pind la cele mai puternice —,
producind adevdrate stari obsesive ascultitorilor.

Incd §i astizi mai sint popoare care atribuie repetdrii ritmice

o fortd magicd ce stipineste aproape toate manifestirile lor de viata
spirituald :

Asia-Vogul — CINTECUL URSULUI
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Repetarea ritmica se intilneste, de asemenea, in folclorul copiilo
in muzica populard de dans, in muzica de jazz §i chiar in creatia culta:
in acele puncte in care compozitorul doreste s& insiste asupra unyj
ritm (formule) se caracterizeaza idei, atitudini, personaje sau o anumity
atmasfera specificd operei sale.

Aram Haciaturian — CONCERTUL PENTRU VIOARA Si
ORCHESTRA, p. I, fema 1 ;

CINTEC DE COPII (folclor roménesc)
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& -rd ~awf - - w 28, Doom-ne, 53 plo - u

Procedeul repetdrii ritmice genereaza forme mai complexe, cum
sint ostinafia (ritmul ostinato) si secvenfa (progresia) ritmicd. 43

2. Dezvoltarea ritmului prin pauze

Intr-un discurs muzical, intilnim doud feluri de pauze : .

— pauze de naturd sintacticd sub forma respiratiilor de la sfir-
situ) incizelor si frazelor muzicale '¥; ©

— pauze de naturd morfologicd, participind efectiv la configu-
rarea ritmului.

Cum actioneazdt acestea din urmd, ca impreund cu valorile sonore
sd alcdtuiased i si dezvolte in forme wvarigte ritmul muzical ?

I Fie o formuld ritmicd simpld, alcatuitdi numai din valori sonore

egale :

Vile

nonmhmnn

Inlocuind unele din sunetele formulei prin pauze, ritmul capatid
energie, individualitate, dinamnism :

)T A I R A S A Y s N

35 In limba germand Atémpausen = pauze de respiratie, in spetd, de fra-
zare a discursului muzical.
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Dezvoltarea ritmului in cazul de mai sus s-a obfinut printr-un
groces de suprimare de sonoritati.

Datorita unui efect complementar, pauzele aduc in formuld si o
ara subliniere ca intensitate a duraielor sonore ce le urmeaza, in-
wiorind ritmul si din punct de vedere dinamic :

ISRV EFEuRY.

{>!

Formula finitiald mai poate primi o dezvoltare ritmicd si prin
addugarea de pauze, deci fara inlocuirea vreunui sunet component, in
care caz are loc un proces de dilatare a formulei initiale :

'PEPPEE NS EEFESPELY E

3 In functie de locul care-l ocupd in desenul ritmic, pauzele au o

= valoare expresivd mai mare sau mai micd, dupd cum inlocuiesc sunete

. accentuate sau neaccentuate ritmic.

Fie formula ritmici de mai jos, in care vom actiona cu pauze de

- puternic $i slab efect expresiv :
3 d i

PPyl

S—

a) introducerea de pauze cu puternic efect expresiv :
SIpPrr i NP REED.
b) introducerea de pauze cu slab efect expresiv:

uvﬂﬂ,l t JJ by

Aparitia unei pauze intr-un punct culminant al desfasurarii ideii
muzicale o situeazd ca valoare estetica §i expresivdA mai presus de
toate celelalte din context, depdsind in acest caz rolul sdu eminamente
. ritmic si devenind element principal de expresie artistica, asa cum se
| prezintd pauza generald din mésura 13 a fragmentului urmator :

L. van Beethoven — SIMFONIA nr. 9 in re minor op. 125,
p. IV




In exemplul citat, ultima pauzd (mlsura 13) define expresia cea

mai puternicd, fiind plasatd in punctul culminant al ideii muzicale.

Ea reprezintd o intrerupere de o mare triire artisticd. Beethoven
realizeazd in acest punct o pauzd generala (,Generalpause¥), cind tot
aparatul orchestral si vocal tace, inainte de a ataca ,con tuita forza“
ultimele méasuri ale acestei impresionante fraze muzicale.

In creatia atonald pauzele primesc functii structurale importante
echivalente cu acelea ale sonoritdfilor (elementelor articulate), fiind
integrate in formulele seriale, $au determinind chiar stiluri compo-
nistice specifice cum este cel pointilist intilnit la Webern.

3. Augmentarea si diminuarea ritmica
(,, Augmentatio et diminutio®)

Prin augmentare, valorile (duratele) unei formule ritmice se lar-
gese, devin mai mari, iar prin diminuare se micsoreaza, obtinindu-se
formule ritmice noi ca structura.

Atit augmentérile cit si diminudrile sint de doud feluri: propor-
tionale si neproporfionale, cele proportionale avindu-gi originea in
tehnica de lucru a polifoniei.

In augmentirile si diminudrile proportionale, valorile ritmice se
maresc, respectlv se micsoreazd, dupd o relatie matematicd precisa
(de 2 ori, de 4 ori etc), iar in cele neproporfionale valorile ritmice se
méresc sau se micsoreazd in mod aproximativ (necalculat).

Augmentarea ritmicd proportionald este, la rindul ei, de doud
feluri : simetricd si nesimetricd.

Se considerd augmentare simetricd intrucit se realizeazd dupd o
lege bine definitd, care se aplicd in doud sensuri:

a) asupra proporfiei augmentarii (de 2 ori, de 4 ori etc);

b) asupra pozitiei (locului) duratelor in formula ritmica (din 2 in
2 durate, din 3 in 3 durate ete.).

Se numeste augmentare nesimetricd Intrucit nu {ine seama de
nici una din aceste legi.

Vom exemplifica procedeul pe o formuld ritmicd alcatuitda din
valori egale.

Ritmul initial :

D) T B T I I

Augmentare simetrici de 2 ori (ca proportie) :
— din 2 in 2 valori J

)
~ — din 3 fn 3 valori J })
b

— din 4 in 4 valori J

J
¥y
J

Q__&._

b
b
b

L=
i S

J
)
h

o

-
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Augmentarea nesimetricd prin elementele ritmice 1, 5, 7, 8:
P I I T I T A
! g 7 &

Un efect artistic mult mai pregnant obfinem daci folosim pro-
cedeul augmentdrii in formulele ritmice alcituite din valori inegale,
in care caz, fard sd-si piardd caracteristicile initiale, formula ritmica
poate cdpata fizionomii variate.

Dzj\cé augmentarea se face la toate wvalorile existente si intr-o
proportie precisa, se realizeazd o augmentare prin dilatere ; jar dacd se
reelizeaza numai parfial se considerd augmentare prin aemplificare.
Aceasta din urmd aduce elemente noi in configuratia ritmului.

Formuld initiala :

R

i

Augmentare integrald (prin. dilatare) cu proportla 2 (de 2 ori mai
mari) — largirea temei ritmice :
Jdddd d Ji

d 4444

')Augmentare integrald (prin dilatare) cu proportia 4 (de 4 ori mai
mari) :

oJJJJo‘JJJJJoJ-

Augmentare parfiald (amplificatd) — numai pétrimile cu pro-

portia 2 : '
d NI+ by

Diminuarea ritmicd proporfionald (diminutio) constituie proce-
deul invers al augmentdrii. Valorile din formula ritmicd de pornire
se micsoreaza, in procesul diminuarii, eu o proportie varecare (de 2,
4 etc. ori), facind ca ritmurile largi si lente sa capete in acest fel viva-
citate, dinamism.

Fie formula initiala :
' EFE rPwE T

Diminuarea simetrici a formulei cu proportia 2 {de 2 ori):
— integrald (prin comprimare)

W e (e B B OB
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— partiald
din 2 in 2 valori n n J_j J'—j ¥
din 3 in 3 valori m ﬂ ﬁ n ¥
din 4 in 4 valori ] J n ! i .h y

Diminuarea nesimetricd prin elementele ritmice 2, 3, 4, 6, 9

JUras TR L

In formulele ritmice alcatuite din valori inegale, efectul artistic
al diminudrii este mult mai pregnant.
Formula initiala :

J JITA) v IFI30 b

Diminuarea integrald (comprimarea) prin proportia 2 :

IR rr P PR

Diminuarea parfiald (numai optimile prin proportia 2) :

d ANV WTIR b

Ambele procedee — augmentarea si diminuarea ritmica propor-
Hionald — se intilnesc adesea in lucrdrile compozitorilor din diverse
epoci §i stilurd, cu preciddere in lucranle de facturd polifonica :

Aug. Al. Klengel — 24 CANOANE $I FUGI

Maurice Bourges. CANON

N

<l
£ - -
et - ' - ras —
= ¥ 1 ¥ 2 |
: t T R T
(propasia) ol o N
0
— —
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Prin walon augmentate progresw $1 diminuate apm tot Prqgresw.
in fraza muzicald (ycurba de crescendo $i decrescendo ritmic /%), Bach
confera ritmului un dmazmsrn interior perpetuu, venind. -—::peste

aspectele morfologice (formale) — din zonele gindu'ix §1 sxmﬁrh sale
inalt expresive. .

_Este_vorba de acel ritm mtenor al pieselor eu ,frazele lui de

% avint, de Crestere, urmate de descrestere i relaxare ﬁnalé" ce consti-
e tuie suprema. lege a dlalectum de constructie si expre51e in muzica.

'*-\/

Augmemarilc si dmﬁnu&rile—ﬁtmice neproporﬁonale se obtin -prin

% mirirea, respectiv micsorarea duratelor fird a avea in vedere propor-
¢ tia dintre acestea, deci in mod nemasurabil.

Augmentdrile nepropertionale;.se redau .pe ‘'cale graficd prin

: ' coroand (,,femaata‘), care prelunge$te in mod nedefinit durata sune-
EE telori i ¢ <1 e s Sk A

Preluind fomla ntmita de la imeput sl acﬂ:min:h asupra ei “eu

efectul coroanelér, obtinem ‘disolufia ' miscirii précis: mésnrate [caden-
tate) B : :"" -lf‘

- infomwla de durate egale. o i w1 3

Dnnnxmnnnnb

— in formula de durate inegale

J DDJ U‘TﬂﬂJ Pk

Prin semne speciale de notatie lasind sa se inteleaga parﬁcu]a—

. ritatea cintecului nostru popular, folcloristii -roméani redau alungirile
; ugoare ale sunectelor (augmentare: reproportionald) in doine sau piese
. cu caracter narativ, producmd largirea

“,

progreswﬁ ar ritmului.

Ritmul dat : J’J’.b.h.b

Augmentarea txeproportlonalﬁ ‘b ‘h

vl 2REGg Y Beinagwentd

13, Smsmund Todu(é. Formele muzwale ale baroculut, Jvall 1, rop. cxt.,

‘ p. 36, 37. 24 ~ ;v', s, |b EAPE ¢ e Bunt
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{ — vocea 1 foloseste modul :

MIAYIINAD

7 2 3 #

1

— vocea II foloseste acelasi mod, dar constructia lui inceps de
la o duratd mai mare :

.BJN.hJJ.hJJ.hJ

7 2 3 %

688

— vocea 111 se desfajoara'tot pe acelasi mod, construit insid din
durate si mai mari 'decit ale celorlalte voci :

D)L g s uo

Mai observam, in exemplul citat, ca fiecarei durate din mod ii
orespunde o indlfime unicd, deci modurile de durate sint asociate in

 + “sceasta lucrare cu moduri de indlfimi, astfel :

JIII

=
=S t ‘-la:j [
A

r 2 3 4 & <

Procedeele ritmice descrise mai inainte — »itmal cu valori addu-
gate, augmentarea si diminuarea polivalenta a valerilor ritmice, ritmul
non-retrogradabil, personajele ritmice, ritmul serial §i modurile de
durate — aduc, incontestabil, largirea conceptului de ritm prin tra-
tarea lui pe acelasi plan al resurselor tehnice si estetice ca §i melodia
§1 armonia.

In masura in care asemenea procedee vor fi puse in slujba expre-
siei artistice §i a imbogatirii acesteia, ele isi vor fi dovedit valoarea i
eficacitatea §i — in consecinti — vor deveni mijloace obisnuite in
tehnica de creatie.

7. Ritmul si melodia in stilul ,oiseaux"

+Ascultatt pasarile, acestea sint mari maestri,
mai mari chiar decit oamenii®,

PAUL DUKAS

Natura inconjuratoare, in toatd complexitatea manifestirilor sale,

© a constituit totdeauna o inepuizabila sursid de inspiratie pentru crea-

torii de artd din cele mai indepirtate timpuri si pind astazi.
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Un alt exemplu din opera aceluiasi compozitor ne prezintd si mal
vident stilul ,oiseauz, intr-o desfasurare pe mai multe teme, fiecare
g fiind urmatid de comentariul sau muzical alcdtuit pe bazd impro-

Stilul componistic denumit ,oiseaux® (al pasdrilor) — dupd_ cu
o aratd si numele — porneste de la ideea compozitorului Olivier Mas:
siaen de a valorifica, in compozitie, frumusetile admirative ale cintalug !
unor pasiri ce freamitd in codrii si cimpiile din jurul nostru. § izatorica. . il e

pMarturisec ca n-am urmat sfatul Jui Paul Dukas «ascultai pisi~ ‘ Redam doar doud din aceste teme, cu _comentariile | e
rile, acestea sint mari maestri» pentru a admira, analiza si nota cinte. cugerate — dupd cum afirma autorul — de cintul mierlei :
;‘;]cehnxi):?eﬂ;zr:w:l ai;g;rgneémOIiviir(pgdges;i;l)en in cunoscuta sa lucrare AMEN DES Sﬁ;‘gfﬁg &ngsﬂmﬁl DU CHANT

In fapt, compozitorul a trecut insd la conturarea unui stil anume -
noiseaux® inspirat din cintecele pasirilor, avind caracteristici de strucs::
turli aparte ce se reflectda mai ales pe plan melodic si ritmic.

a) Melodia in stilul ,oiseaux” prezintd un profil complex par-
curgind repede drumul de la un registru sonor spre altul — predomi-
nind acutul si superacutul —, cu pasaje de mers treptat sau arpegiat
intrerupte de salturi intervalice, cu repetdri scurte (punctate) pe acelasi
sunet, cu pedale si osciliri marunte microtonice, cu inflexiuni gi for-
mule mereu variabile; cu desene imbogdtite adesea de apogiaturi si
triluri de mare finete ete.

b) Ritmul se prezintd in acest stil in forme permanent variabile '
— extrem de libere — nesupuse vreunei restricfii metrice, fiind masu- .
rabil doar printr-un ,hronos protos* foarte labil eca valoare in timp;
formule de ritm ostinat — adevarate pedale ritmice — se imbina cu
altele de pulsatii variate in care accentele (ictus-urile) nu respectd
vreo isocronie — totul pe fondul unei agogici subtile, cu ralentari si
accelerdri in continud schimbare.

Asadar, fard a reda ,tale quale” ciniul pisarilor, ca intr-o ono-
matopee sonord, stilul ,oiseauxr® ia de 1a naturd ideea de fantezie
libera in constructie, de creativitate si variabilitate, de inventivitate si
complexitate in dezvoltarea unei teme (idei) muzicale care sd puna in
prim-plan frumusetea desenului melodic §i ingeniozitatea ritmica —
totul in slujba exprimirii unor sentimente gingase, delicate, de mare
finete si atractivitate !9, > 2

Sa urmdrim, in continuare, un prim exemplu de melodie in stilul
woiseaux”, repartizat clarinetului in si bemol, din creatia lui Olivier :
Messiaen : i3

‘e be Fhp gz M £

s
= ==
§ — il 4 ﬁ%!

B |
x

T gt I e T —
=== = = &‘g
me s —hf

Cu autorizatia acordatd de Ed. Alphonse Leduc, Paris.

8. Ritmul in muzica electronicd

Creatorii de muzicd clectronicd sint atrasi, deocamdatd, mai mult
de noutatea intonapiilor si timbrurilor specifice; in consecintd, proble-
mele ritmului si chiar ritmul insusi sint tratate pe plan secundar.

Cu toate acestea, muzica electronicd aduce, ‘prin natura ei, schim-
bari profunde pind si In concept : apare pentru intiia oar@ ritmul ela-
borat §i minuit pe cale tehnicd, prin aparate electronice de inaita pre-
cizie si fidelitate.

Drept urmare, notiunile teoretice privind ritmul se deplaseaza
strict in cimpul producerii si emiterii sunetelor clectronice, angajind
deci o terminologie ce apartine mai mull stiintei decit artei.

In acest sens, ideea de ,timp“ si mai ales cea privind ,scurgerea
timpului* — in spetd ritmul —, care in muzica traditionala era supusa
unei interpretari relative, capdta in muzica eleteronicd valori absolute,
de aceea, duratele —— sonoritdy sau pauze inal lungi ori mai scute —
se raportd in aceastd muzicd la dimensiuni orare precise (secunde si

QUATOUR POUR LA FIN DU TEMPS. — ABIME DES -
OISEAUX '
Presque vi!,Agul. ¢

opricieux
F

-

' O inspiratie similard pornind de la cintul pasarilor realizeaza George
Encxcu in Sonata a Illf-a pentru pian 3 vtoard (op. 25) in episodul central i
partis a Il-a, ma; numitd In analiza de specialitate si ,concert in luncd* (T, Cior-
tea) sau .incantatie prilejuitd de cintul pasarilor® (S. Todutd).
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minute) sau la cele de lungime de bandd magneticd (milimetri si cer
metri de banda). ' $ ) B
Raportind duratele la “dimensiuni cronometrice’ (secunde sau
nute) ori la dimensiuni de lungime ale benzii magnetice (milimetri’
centimetri), partitura realizeazd concomitent si tempoul piesei muzi
respective, adica viteza de executle, LT
Relatiile dintre diferitele durate electronice alcatuiesc — ca si:
muzica traditionald — ritmul lucrdrii respective. In muzica electronici
insa aceste relafii (formule), pot lua aspecte mult mai complexe g
uneori imposibil de redat printr-o tehnicd vocald sau instrumentaly
obignuita. ) -
Astfel, muzica electronica realizeazd subdiviziuni micrometrice ale
timpului material (microdimensiuni temporale) si, de asemenea, durate
foarte lungi (macrodimensiuni temporale); deci gama duratelor —
implicit a formulelor ritmice posibile — se largeste cu mult fati de
ritmica traditionald. Dé remarcat insa cd, intr-o lucrare muzicala elecs
tronica, ritmica acesteia, odatd elaboratd si inregistratd pe banda;
ramine fixd, nesupus& variatiilor de interpretare, ci doar reeditarilor,
Pe plan componistic se intrebuin{eaza toate formele ritmice tra.
tate deja; muzica electronica utilizeaza insd cu precadere poliritmia,
care prinde aici aspecte tot mai complexe. ; i
Accentudrile ritmico-dinamice pot, de asemenea, avea aici infinite
grade de intensitate, masurate si acestea cu precizie prin unitati meca=
nice (beli si decibeli). ;
In muzica electronica asistim deci la o tehnicizaresievidenti a
ritmului, ca §i a celorlalfi parametri sonori: indlfime, intensitate si
timbru 183, »
Utilizata insd in slujba expresiei artistice, tehnica electronici
cu multiplele sale posibilititi — ofera compozitorului de azi' noi mij~
loace de realizare si comunicare a mesajului sau artistic. ]
Tehnica muzicald din zilele noastre va mai aduce cu sigurantd
mijloace insolite de exprimare, dar daci acestea nu vor.decurge dintr-un =
continut legat de aspiratiile si sentimentele umane, ea nu va avea nici
un sens $i nici o perspectiva in arta sunetelor.
in starea sufleteascd sd genereze tehnica, iar nu din meca-

X

METRICA

1. Elementele metricii muzicale

Partea din teoria generald a ritmului care trateaza modalitatile
de masurare si incadrare a ritmului muzical in unitidti determinate
: numele de metricd '®. . -
Elementele principale componente ale metricii muzicale sint:
- timpul §i masura. .

a. Timpul '® constituie unitatea fundamentald pentru madsurarea
ritmului muzical, etalonul metric la care raportam form\_llele ritmice
de orice structurd. El poate fi asemuit, in naturd, cu o miscare scurtd
(un gest cu bratul, un pas, o miscare de penduld, o zvicnire a pulsu-
lui etc.) repetahild la intervale egale si ad-infinitum :

N i T TR O 0 O I P A

; O conditie esentiald a timpilor metrici este, asadar, :periodici-
 tatea, adicd producerea lor isometricd ¥ (isocrond). _
¥ Conceput in acest fel, timpul ne apare ca un reper al desfdsurdrii
*" ritmului muzical, pe baza céruia duratele pot fi masurate si raportate
¢ una fatd de alta §i toate fati de intregul operei de arta. )

3 D%pé importanta si locul pe care-l ocupd in organizarea.l me.tnci
© (in masurd), timpul poate fi de doud feluri: accentuat (thesis) si me-
' accentuat (arsis) '®. ,

D
nica4 Fes

1% In limba greaca metron (pétpov) = masurd, lungime, dimensiune.

% In limba italiané, corespondent = battuta.

W In limba greaca, isometros (lobpuetpog) = egal ca dimensiune; apare la
i \{ e.
mm?"el?a]vminnea germand Schwerpunki si Leichtpunkt. Mentionim Insi caé
accentuarea timpilor metrici este doar virtuala, .

Daci astazi se mai vorbeste Incd de timpi accentuafi §i neaccentuatt este
ci In acest fel se pot ierarhiza functiunile lor cadrul méasurilor §i trata duplé
importanta ce le-a atribuit-o In secole armonia clasicd, precum si unele creasii
. in ritmurl specifice, cum sint cele de mars si de dans. Este superfluu sa de-
monstrim ci In vechime, ritmurile — simple ca structurd — coincideau cu me-
trul (cadrul) pe care se desfasurau; de aceea, accentul rifmic — 'a carui pre-
zentd este legicid In orice ritm — s-a transmis §i metrului. De altf.el insesi notiu-
nile de thesfs si arsis nu redau ideea de intensitate, ci sensul (direcfia) miscarii
¢ corporale In dansul vechi : 2

' In conditiile nestaplnirii acestor mijloace, compozitorul este nevoit sa
apeleze la contribugia unui specialist din domeniul electronicii, in care caz actul
de creatie devine un act cvasicolectiv. ;

W _Aus dem Ceiste schaffe sich die Technik, nicht aus der Mechanik®
(Franz Liszt), 2
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Un prim criteriu de organizare siorinduire sistematicd a masu-
flor il coz;:.sztitnie ‘ordinea in care apare §i se succede accentul metric.
n acest punct de vedere, masurile pot fi : <
— de structurd binard, in care accentul metric apare din 2 in
2 timpi :

Timpul accentuat (elementul thesis) grupeazi in jurul lui t
neaccentuati (elementele arsis), generind astfel unititi metrice
mari, denumite masuri :

LU pv o b g og
b. Mdsura este o grupare distinctd de timpi accentuati si neaccen-:
tuati, ce se succed periodic, o masurd cuprinzind desenul ritmic dintre
un timp accentuat si urmatordl timp la fel de accentuat,
Din punct de vedere grafic, spatiul unei masuri se delimiteazi
prin bare verticale, denumite, pentru rolul lor, bare de mdsuri:

el 1 LT T Y-ie b P
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— de structurd ternard, in care accentul meirice apare din 3 in
3 timpi :

1
|

HECI RN

-

— de structurd eterogend (asimetricd), in care accentul metric
apare prin amestecul de binar §i ternar :

ENEEEIRNENE

= e . ' =

Ca functie, mdsura este unitatea principald a metricii muzicale,
canavaua pe care se brodeazd desenul ritmic; de aceea, datoriti misu-'
rilor, ritmul cel mai complicat poate fi ordonat, masurat si sesizat i

Dupéd cum s-a ardtat mai inainte, elementul de referinti si gravi
tatiune il constituie, in cadrul masurif, accentul metric (timpul tare
prin functiunea caruia masurile se pot organiza si clasifica in categor
distincte. ¥

El apare in mod periodic, de aceea, ‘timpul accentuat este urmat:
totdeauna de unul sau doi timpi neaccentuati, dupa care formula me<
tricd (masura) se repetd aidoma. L o

Pentru redarea in scris a masurii, se utilizeaza o relatie cifrici, g
in care numérdtorul indicd modul de grupare (asociere) a timpilor in 2
cadrul masurii (cite 2, 3, 4, 5 etc), iar numitorul valoarea ritmica a
fiec&rui timp. De exemplu : 5%

Intre diversele categorii de ritm si masurile pe care acestea se
desfasoard, existd, asadar, urmétoarea corespondentd :

— ritm binar = masurl de structurd binard,

— ritm ternar = masuri de structurad ternard,

— ritm eterogen = misuri de structurd eterogend.

Un alt criteriu de orinduire sistematicd a mésurilor are in vedere
numirul de timpi virtual accentuafi din componenta fiecareia dintre

{ = impi inar), fi i ele. Din acest punct de vedere, masurile pot fi :

4 masurd de 2 timpi (metru binar), fiecare timp valorind i s, 4l iy g din g mp-acosibint, i
0. pliing ' g — compuse, cele care au doi sau mai multi timpi accentuati.

g = masurd de 3 timpi (metru ternar), fiecare timp valorind® La rindul lor, masurile compuse sint de doud feluri:

— compuse omogen, cele alcituite din masuri simple de acelasi
metru (binar cu binar sau ternar cu ternar) ; .
— compuse eterogen, cele alcatuite din masuri simple de metru

diferit (binar cu ternar). p B
Pc(amind de la acest criteriu, sint considerate mdsuri simple toate

masurile de 2 §i 3 timpi, indiferent valoarea ritmica luatd drept uni-
tate de timp :

o optime i
15 = masurd de 5 timpi (metru eterogen), figcare timp valorind.
0 gaisprezecime.

2. Categorii si clasificiri in sistemul de masuri muzicale

Ca si ritmurile muzicale, masurile isi au 'organizarea lor interna, = 2
o dispunere a timpilor din care se compun, formind un sistem alcatuit =
dupa principii §i criterii specifice muzicii. .

— thesis = coborire, lasare In jos; arsis = ridicare, inil{are. PInd la nol,'-‘
cei doi termeni au ajuns Intr-o acceptiune inversatd ; prin thesis intelegindu-se .
timpul cu accent (Schwerpunkt), iar prin arsis, timpul neac tuat (Leichtpunk

Moritz - Hauptmann (1792—1868) cercelind rclatia dintre armonie 3i metricd
precizeazd in mod clar cd accentele metrice nu trebuie tratate ca puncte dina
mice de accentuare (,als dynamische Betonungspunkte®), ¢i numaj ca granits
ale impartirii timpului In armonie. i

2 2 2.2 3 3 3 3
12 4 8 s 1 2 48
9 12,15
Sint considerate compuse omogen toate masurile de 4, 6, 2 15
21 timpi, indiferent valoarea ritmica Juati drept unitate de timp:

21 21
4 4 6 6 6 g g 9. 12 12 12 15 1b
8 16 4 816 4 816 4 8 16 8 16 8 16
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b. Polimetria de sens vertical este de doud feluri : A
— de structurd omogend, in care masurile diferite ale voeilg
apar de la inceput in piesa muzicald si se mentin astfel pina la sfirsit

il EREI'EREV IR
i"*”i..! S J |3 HIN|
ool Idolided . edi Mt e
U e Tk

— de structurd eterogend, in care, pe parcurs, méasurile se schim-
ba variat la fiecare voce, realizindu-se o polimetrie in a'mbele_ sensuri :

orizontal si- vertical = . ; q.. :

I ’ M

wor § 0N S NAAR ST T3

3

beow & 331 = JIIRITIIRT T4 |5
s WIRRR RN WrrPpr Prik

In interpretarea unui'text muzical ce utilizeaza phlimetria, tre-
ceréa’'de la o masurd cu o anumitd unitate de timp la o masura cu

altd unitate de timp — de exemplu din msura 7/8 in masura 4/4 — -

se face considerind un etalon metric comun, pentru ambel¢ masuri,
in cazul de mai sus optimea :

SV Ok D maE

- -Dacd .valoarea consideratd drept etalon metrie-in. vechea masura

nu-trebuie- sd'fie ‘échivalentd cu cea din noua fhisurd, este necesar sa

se arate.acest. lJucru la .punctul de trecere, inscriindu-se noul raport.

De exemplu :
v ks SAESHY 33

i WG
ST FRRERP: ﬂJmJl

Vazuta prin prisma dezvoltdrii formelor ritmice, polimetria—des- * |
chide drumul spre o mai mare libertate a ritmului si spre descitusarea *
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de rigorile clasicei bare de masurd, cici ce altceva semnifica schim-
ea frecventd a cadrului metric decit spargerea si farimitarea lui?
. Asa se explicid faptul ca polimetria — intr-un aspect sau altul —
' devenit o predilectie pentru| creatia contemporang, fiind utilizata

Sproape de tofi compozitorii zilelor noastre, in forme variate si de o
evidenta subtilitate :

Mircea Chiriac — SIMFONIETA
Altegratts J = 160 i

lﬁor Stravinski — vm’sromr. DU SOLDAT

J——

DY, S .4 - JT‘ :‘{_ J j4 b
T = = = > 3 PE 3 i E v F
P YT r -
e SRR RS A mEEy SRS

2. Méasuri ,adaugate*.,

Dupid principiul ritmic al ,valorii adiugate“, initiat de Olivier
Messiaen, s-a ajuns si la ideea de mésura ,,qddugc{&“,..prln_ care se in-
telege alaturarea (conexarea) unei masuri cu unitate micd de timp
— de obicei optime sau saisprezecime — pe linga altd masurd, cu uni-
tate de timp mai mare : optime, péatrime, doime. ' ,

In exemplul schematic de mai jos, masura a doua constituie
o misurd addugatd pe lingd cea de baza de 2/4 : -

1470 | MAL

__ Dacé totalizim valorile ambelor masuri, obtinem una singurd de
11/16, adicd un cadru pentru ritmul asimetric avind factira urmatoare :

BADDDID |rearaeasn
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In constructia metricd dupd principiul seriei aritmetice simple,
urile sint alcatuite — in ordine — din 2, 3, 4, 5, 6,7, 8, 9 timpi,
oi se continud prin recurentd cu masuri de 9, 8, 7, 6, 5, 4, 3 si 2 timpi.

Masurile apar, in acest caz, din ce in ce mai extinse, crescind cu
element (principiul dilatdrii), si apoi din ce in ce mai restrinse,
dcucscind cu un clement (pr mupml comprijndrii) ;

Masura adaugati constituic — agadar — un . mjiloc cu care igg
poate interveni in cazul cind se doreste a se da metrului simetrigeg
structura-asimetricd, ceea ce in realitate coincide cu transformarea unej
formule de'ritm simetric — binar sau ternar — intr-o formuld ‘'de Htm
asimetric.

Procedeul se intilneste in creatia contemporana din’ care vom' da
mai jos doud exemple :

Boris Blacher — ORNAMENTEN FUR KLAVIER Nr. 1
— unul, cu adaugarea unei masuri de }

:}‘vnjt '087.112

b 5 _Lhakz g 6
John Eaton — MICROTONAL FANTASY ===
poco a poco accel. - ;r
) T
> T CYER
nr g Sl )2 Ay 8% o
=: =C=—c=—:—
S 1 Al e - ISR R E T
celdlalt, cu adaugarea unei vaIOn rltmice ;de lﬁ-me la; masu- = § . > el
rile dé bazé ale lucrarii : iR 5 2
o e 3 e Ty Sigismund Todutd — MIORITA — Baladi-Oratoria / Lo
i : k: O altd ordine seriala a metrilor se obiine prin deplasarea’ Unui
; ;* grup de trei masuri cu cite o unitate in seria de numere, dupa formula:
7 123/234/34,-:5/456/etc._ B i ;_

DIJUJIJJJJHJTJIJJJJIJ'JJJJH
ﬂﬂIJJJTJIJJJJJJnJJJde '

2 ‘Combinatii se pot obtine in seria metrilor si prin formarea gru-
- purilor de trei masuri cu numere impare si pare, ast{el

. 3. Meé}n seriala

. Dupa serializarea ritmului .a urmat fir esc’ st cea a masurilor, in :
g 1;8,5./24,6 /3,5 7/4,68 /et . 3

O rationalizare strictd a masurilor, dupa cerintele seriale, se : In"alte formule seriale se utilizeazd principiul permutirii misu-
obtine prin procedeul numit al metrilor variabili (Variable Metren). - f rilor prin regruparea lor mereu intr-o alta ordme a]ungindu-se la
El constd in a da fiecdrei masuri o altd structurd, calculatd de mai .* @ structuri-metrice diferite : ~ ;

inainte dupa principiul seriex armnetice. seriei sume,lor si variatiei 2,3,4/3,42/4,23/4,3,2/3,2,4/ 24,3/
ciclice. - »
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Se utllizeazd, de asemenea, constructia metrica dupa -
variatiunii cielice in serii de 4 masuri, astlel :

4,53 2/6 3,2, 4/3,2,4,5/2,4,5 3/
4,3, 5 2/52,43/3.4,2,5/5 4,23/

Ca si in ritm, éonsh’t!ctia duf)a principiul seriei sumelor (
Fibonacei) completeazd procedeele utilizind metri: variabili :

235813 (2+43=05 3+‘5=8; 5+ 8 = 13) ete.

v 4. Metrica "in diagonala (in zig-zag)

Creatia contemporand apeleazd si- la-serviciile geometriei pentry
a realiza un anumit cadru metric, cum este cel objinut prin metrica g’
diagonald. Ea constd din suprapuncrea vocilor in asa fel, incit bare)
de masuri s aibd o agezare ' in diagonald, ca in exemplul urm!

Un alt exemplu, in care pe diagonald se folosesc masuri alter-:,
native 292 ;

[}

Rl
.
»
“

Analizind exemplele de mai sus, putem conchide cd metrica in
diagonald nu este altceva decit expresia diferitelor forme ale polifoni '

in special a canoanelor, in care pozitia metrica a vocilor se schunbi, o

alternativ : cind o voce se afld pe timp tare, cealaltd este pe timp slab‘
— cu scopul de.a se evidenfia constructia speciald in. diagonala. :

= W:lhe!m Keller. Handbuch der Tonsatzlehre. Regensburg. Bome-vmu.,

vol. I, p. &
01 Ib:dcm. vol, 11, p, 301
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Bféctil- tratarii acrentului “metric ‘printr-uir ‘ asemenea procedeu
similar cu, acela -al, unui accent ritmic -arcticulat succesiv de citre
e sau alta.

5. Elemente noi de misurare a ritmului muzical

Datorita n'.lijloacelor‘—téhnicej care au mﬁluﬁonat pina si coﬁcep—
a de creatie artistica, s-a ajuns, firesc, la inlocuirea masurilor si uni-

.atilor metrice obisnuite prin elemente orare (secunde si minute) sau
de lungime (milimetri si centimetri).

Aceste noi procedee de rfedare <a metricii reflectd schimbarile
radicale de structura intervenite in ritmica muzicald, care intreduin-

- {eaza ea Insasi durate exprimate prin numdr de secunde, milimetri de

partiturd, centimetri de bandd (muzica electronici) ete.

Pentru ilustrare, reddm mai jos un exemplu in care figurile de
ote se interpreteaza, din punct-de vedere ritmic, dupa proportionali-
tatea agezarii lor (spatiul dintre figuri), cadrate fiind -in ,misuri*
durind fiecare o secunda (barele delimiteazi grupui de note ce urmeazi
fi executat de citre interpret intr-o secunda) ;.

K. Penderecki — QUARTET

£ 7z
= = e el T 1
6 I .” S 8 : 1B I,
I === S s =t 1
i e 41 —bae S e
(g <E ToTy
e Pz 2z
fe 1 ST I te 3
rz H = PP -+
2 i @das |
P x Pr . X Pf;
i ot U0 " | I |
L S=== =SS < H f
g o
P2 — fa : ¢ z Pr | x
i ’§. Eane " =

o ™ 2" 3 4 I 6"

f In acelasi fel se poate traduce o compozifie in care mésurile sint
inlocuite prin unitati de hungime (milimetri st centlmetn de partitura
sau de bandd magnetica) : ¢
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6. Ritmuri nemetrice
Muzica electronicd si cea .concreta, rezultat al cercetirilor §i in-

vestigatiilor de laborator acustic, au adus in creatie ritmurile neinca-
drabile in masuri (nemetrice).

732

Un exemplu de ritm nemetric ar fi formula urmatoare:’ ' '+ !
J £ 3 5 7
30 25 T

Traducind in ertenso fiecare valoare ritmicd a formulei de mai
sus, obtinem :

2 ; !
.h, - f “Jmﬂ : y = a treia parte dinir-un triolet de 16-imi
ﬁ ‘h e = o saisprezecime, valoare de diviziune
- normala
ﬁ o J"j!"j ' — a treia parte dintr-un triolet de 8-imi
J

o ey

3-‘JJJ

a treia parte dintroun triolet:de 4-imi

d - e = o doime, valoare de diviziune normald
j’ _ rjmfmjmj = tc‘i :i{lg-e:m parte dintr-un cvintolet

7 PEET (LTI TOTTT TOTTt S, te: te dintr- tolet
e o el e

Wi

i)unind cap la cap aceste durate, in ordinea enuntatd, obtinem

" urmatoarea formula :

.’_F_a J ._r.v_. J—J—a J fc-} '-—rr-,a

S3 recunoa§tem ci executia unui asemenea ritm este extraordinar
de dificila, ducind spre aritmie; iar de incadrarea lui in vréun sistem
masurabil, fie al masurilor c!asxce, fie al secundelor, nu mai’ poate fi
vorba.,

In muzica electronicd insa, acest ritm se utilizeazd convertindu-se
duratele in centimetri de bandd de magnetofon, care, la rindul lor, se
transpun apoi in durate temporale absclute (secunde, minute etc.).



Cap. XI 2 et ‘ ' siid

[

TEMPOUL. A(;iOGICA.

de cazul unui tempo gresit sau nesigur®,
IGOR ‘STRAVINSK]

A. TEMPOUL. GRADUAREA -VITEZEI MUZICALE DE EXECUTIE 9

% 1. ‘Relatia ritm-tempo. Tempoul afectiv

Stiinta considerd viteza — al cérei echivalent, strict. in muzici
este tempoul — drept ,gradul de evoluare al unui fenomen_sau ptoces
raportat la o unitate oarecare de timp* %%,

Scala pe care se miscd — din punct de vedere fizic — procesele
si fenomenele (in muzicd viteza elementelor ritmice) se intinde de la
lento-ul absolut, ce se poate confunda cu incetarea miscarii, pind la
allegro-ul absolut, atit cit mintea noastrd si-l poate imagina.

In lucrarile muzicale tempoul invedereazi trepte’ graduale con- .

sacrate (lento,-adagio, andante, allegro, presto etc.), iar pe de altd parte,

in cadrul fiecdreia dintre aceste miscdri, se parcurg nuante fine de °
vitezd 5i de mare sensibilitate pe care arta interpretativd le foloseste cu

un efect de atitea ori relevat in redarea operelor muazicale,

Functia muzicald a tempoului consid, asadar, in a imprima ca- :

den;a de evoludare a desenului ritmic cu metirica sa, de unde deducem
strinsa §i organica relatie dintre cei trei factori.

Intr-adeviir, nu poate exista ritm muzicel fard a fi raportat la ;

un anumit grad de tempo; el este deci cuprins (ca o conditie sine qua
non) in orice ritm mugzical, chiar dacd nu apare mentionat expres in
partiturd.

Se stie, bun#oard, ca diferitele valori ritmice (doimea, patrimea,

ete) au o duratd relativa, fiecare putind reprezenta, deopotriva, frac- =

tiuni mai mari sau mai mici din timpul fizic.

Ele capitd o valoare concreta in timp numai daca 1i se imprima - §
cadenta de evoluare — fie in mod aproximativ, prin catalogul cunoscut = &
de termeni ai tempoului, fie in mod absolut, prin indicatia metro- -

nomica.

(op. cit.).
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" . Tempoul este element prinCip&l in muzick O
piesd a mea poate supraviefui la orice, in afard

43 Dictlonarul limbii roméne, Ed. Academiei R.P.R., Buturesti, 1957, pag. 933

Pe de altid parte, tempoul constituie un eriteriu esential n-reali
rea <:'or'xtrastulu}D de miscare al oricdrei piese muzicale, dar mai ‘ales
determinarea contrastului dintre partile componente ale marilor
¢ (suita, sonata, concertul, simfonia). — ceea .ce ne -indreptateste,
data mai mult, si integram notiunea in ideea generala de ritm
zical. Tk St - 5 e
Gindind lucrurile pe plan estetic, tempoul constituie un factor
portant :i esential in redarea fidela a muzicii, a ideilor si imaginilor
care creatorul a voit sa le exprlme‘,ﬂ@cl. nimic nu denatureazi ©
: artd ca tratarea gregitid a tempoulul. S
® l’5'1(‘131: pe planul aprgcletilnr estetice, trebuie sa facem distinctia
~ota dintre tempoul obiectiv si cel afectiv cu care se lucreazd in mu-
ca, primul insemnind parcurgerea masurati ,ca de ceas' — deci me-
§ mici — a spatiului temporal, ;
%ﬁ) interpret pe baza factorilor compopistici .si a contributiei perso-
nale in intelegerea si talmicirea mesajului artistic. s
q Muzica foloseste un catalog larg din multimea de tempi pos
iziceste, carora insi le da o interpretare psiho-emotionald, in concor-

crarilor. W b
interpretare artisticdi—creatoare — realizeazd deci sinteza dintre
"‘tempo(t)tl sugreprat de partiturd si cel afectiv (personal), cu multa_plele h;i
‘subtilitati si grade de manifestare, asa cum il irtilnim la marii taima-
citori — creatori de stil in interpretare (Enescuy; Casa]_s, 'I‘oscanil;i1 etc.t)é.
' Conchizind, actiunea tempoului este direct si inseparabil lega
‘de cei doi factorl — ritmul §i méasura — }mpre}mé detgnnimnd,ceea
ce numim expresivitate si elocventd a miscarii in arta sunetelor. '

«

2. Reprezentarea grafici a tempoului
i , -

& Pentm. a' stabili valoarea in timip'pe’ care’ o reprezinta'_dq_ratcle
. unel piese’ muzicale ‘(articulate - sau nearticulate), acestea se ‘raportez'lzé,
" in mod necesar; la un anumit grad de miscare al ‘piesel ‘respective,
it fn‘muzica ,tempo“. 4 ; 22 ;

denﬂun;‘:xisti urm atoarele posibilititi de redare in ‘partiturd a tempo.~
e :a) prin termeni de’ migcare proveniti din limba itgliané‘ ’°",- av?nd
©. un sens dedus din insdsi traducerea lor (indicafie relativd a_~m1§_cém):

o Andante Allegro

. s s
I . T
3@;}‘- T -4

e

i i i termeni pro-

4 Incepind din secolul trecut, tempoul se exprimd §i prin

venind dlnce,l)lmblle nationale ale compozitorilor (Schumann, Debussy, Ravel,
3 So). S

Glmka[‘)nhgo‘figgslfs: rt!asplndirii lor, vei italieni ramin tgrmgnt conmcraﬂ’ pen:lt_'u

redarea tempoulul, [ilnd utilizati, de osemenes, < in indicarea unor parii alt';

marile lucrari simfonice: Andantele dintr-6 simfonle, Allegro-ul dintr-o son

ete.
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dantd cu  continutul de jdei, caracterul si factura componistica a *
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b) prin termenii de miscare insotiti de formula metronomicy Valoarea esteticd a executiel dupad metronom

dicatie obiectiva a miscarii) : z wand:

O executie ,la metronom* 2 pieselor muzicale nu poate si fie
ecit mecanicd prin definifie. -

Ea nu tine scama de capacitatea creatoare, emotionald s inter-
otului, obligindu-l la un mers ,dupd ceas“, in care orice element de
duare psihici dinamico-expresivd — de rafinament si subtilitate
nterivard — ar disparea cu desavirsire,

In fapt, cadrul rigid pe care l-ar impune o asemenea execulie
‘inliturd orice participare personald, vie, in tdlmaécirea open_:i de arta,
{ransformind-o intr-un act uscat, searb3d.

K Or, dupa cum se stie, fiecare indicatie de tempo — cu sau f&rad
ormula metronomicd — presupune o anumitd labilitate de factura ago-

icA proprie manifestirii interioare a interpretului.

33 Metronomul (indicaiia metronomicd) rdmine, agadar, un mijloc

}. de orientare generald In desfdgurarea tempourilor muzicale, indicind

%l[ﬂ‘lite ale diverselor grade de miscéri, in cadrul cdrora insd interpretul

sd se poatd manifesta dupd ,metronomul% sdu psihic, actionind din-

Andante ) =66 Largo =% — Allegro J=132 4 o
?- = = =:< =i
¢) numai prin formula metronomicd (indicatie absolutd
tata in creafia contemporana, niai ales in ced electronicd) :
g ez’ -0 - -8 P

&)

. = 0!
== = TS

g

3. Metronomul P

In scopul” determindrii obiective si absolute -a' tempoului - e}
piese muzicale, se foloseste indicatia obtinutd la aparatul denumit:
metronom, inventat de cdtre Johann Nepomuk Mailzel, in anul 1816
la -Vielna; “ ] :
nainte de inventarea metronorhului interpretii foloseau ca reper,
alte ‘mijloace pentru determinarea tempoului, precum : cronometres’d;
tipul ceasornicului, batdile pulsului, cadenta pasilor ete. i
ceasor»xdu'im:eon};‘uﬂn M?;ze:m(swl}d) £unction:‘:lafé prin;rl-un mecanism ca de | in intregime, masurérii metronomice ?

: e care un pen vertic care se afla - ! ' i
greutate mgbilé mutabild pe -toata ll:mgimea Jui. Cupzit greu:ateanzsg 3 Din aceasta nu rezulld insi ci metronmmgl et Sdus Jolowe i
asezatd mai spre virf, cu atit miscirile pendulului sint mai rare si § portante muzicii, printre care vom mentiona, in primul rind, omoge-
invers. ‘ o o ' pizarea diferitelor grade de tempo, pe plan universal, cici, incepind

Pe banda verticala 2 metronomului se afla o scard cu gradatii E cu sec. XIX, indicatia metronomicd a pieselor pune capat labilitafii

‘bilitatea sa artistica.
Ne-am imagina noi oare ce-ar insemna muzica dacd am supune-o,

de la 40—208 (limita i : e | 3 ; ; !
Numerele indicate pe scard arati cite miscari face pendulyl | in perioadele antenoare.. Es‘te, de asemenea, 1m;_;or.tant rolul sdu
intr-un minut. Daci agezdm — spre exemplu — greutatea in dreptu} | realizarea de azi a imprimdrilor pe disc i transmisiilor radio.
numérului 60, atunci pendulul va oscila de 60 de ori pe minut; cing - Pentru compozitor metronomul constituie o modalitate concreta
greutatea va fi asezala la numdrul 100, pendulul va face 100 de osci- de a apropia pe interpret de intentiile sale artistice, prin coordonate

latii pe minut ete, b d ; . i i
Echivalind o oscilatie a pendulului cu una‘ din duratele luate - temporale precise ; lar pentru interpret rdmine ceea ce trebuie sa fie

gt s an co

"drept etalon in determinarea miscarii ritmice (doimea, patrimea saw = § I realitate : un auxiliar pretios in pregatirea sl studiul tehnic al pie-

optimea), obfinem tempoul obiectiv in care se desfasoars piesa muzicals | selor muzicale, pe care insa il va inlocui pe scend cu cel artistic, de
respectiva. . naturd sensibila.

. Ind:cagia (formula) metronomicid se’ pune la inceputul piesei mu-
zicale sau si pe parcurs, in punctul unde se schimbi tempoul.

md . (se executd 46 doimi pe minut) ; S - 4. Termenii principali de miscare

e

mHI-80  (se executd 60 patrimi pe minut); In notatie, termenii principali exprima fie o migcare constantd,

uniformd — fie o migcare gradatd, progresivd.
a) Termenii misclrilor (tempourilor) constante sau uniforme.

mmb.go  (se executd 120 optimi pe minut),
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Migcdrile rare

Indicatia
Limba metrono- Limba Limba Limba Limba
lta}lané micd aproxi- roemina .germani francezd englezi
mativa .
Largo 40—16 larg, sehr breit largemeng very slow;
foarte rar broad
Lento 46—52 ient, lin, langsam lentement slow
domol
Adagio 5256 rar, asezat, mdssig, moins lent slow
linistit, iangsam que lento
comod
Larqhetw 56—63 rdrisor | Oreit moins lent  broad as
que largo Largo
Miscdrile mijlocii
Andante 63—66 wmergind* gehend en allant a  wilking* J
: potrivit tempo, neither:
de rar, Jast nor slow,
Linistit
Andantine &
p ; 66—72 ceva mai eln wenig moins len- slightly .«
repede declt  bewogt als  tement que  faster than
Andante Andante I"Andante Andante
Moderato 80—92 moderat, mdssig, modéré moderate nel:
potrivit bew:gt ther fast nor -
: slew #2
Allegretto 104—112  repejor, efwas moins vif slightly T
putin mai lebhaft que slower than
rar decit "Allegro Allegro 7
Allegro ?
Migcarile repezi i #
Allegro 120—138  repede schnell gai ~heerful
Vivace 132168  jute, viu iebhaft vivement vivacious
‘
Presto 176—192  foarte eillig pressé fast
repede
Prestissimo 200—208  rit sa poate  dusserst trds very fast 3
de repede  schnell pressé )
738

~ a tempo (al rigore del tempo)
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b) Termenii miscdrilor (tempourilor) gradate, progresive 205
Ririvea treptatd a tempoului

rallendando (rall.) — réarind treptat miscarea, incetinind ;
ritardando (ritard.) -  — intirziind (rérind miscarea)x
ritenuto (rit.) & — retinind ; {

allargando (allarg.) — largind (ceva mai mul{ dee¢it rall);
largamente - — largind, destinzind

siargando (slarg.) © — largind ;

slentando — intmzrna \largind) miscarea 3
strascinando —- tardganind, tragind de ump ;
trattenuto, tratlenando — retmind intirziind. -

Accelerarea treptatd a tempoului

accelerando (accel.) — accelerind miscarea, iutind

affretando (affret.) — grabind, jutind, zorind ;’

incalzando — zorind, insufletind, grébmd;
precipitando, precipitoso’ — precipitind miscarea ;

ravivando - inviorind miscarea ;

stretto — ingustind, strimtind migcarea, iutind ;
stringendo " -~ stringind migcarea, grabind. °

Ih cazul ¢i pe parcurs a fost modificat tempoul piesei muricale,

. revenirea se obtine prin urmaitorii termeni :

=L intrarea fn tempoul strict (riguros) ;
— revenire la tempoul initial ;
— ca la inceput (tempoul).

tempo primo (tempo I)
come prima, primo

Terminologie auxiliard a migctirii

In notatie, o serie de termeni au rolul de a spori sau‘micsora
efectul celor principali pe lingd care se afld, cum sint :

alcuno . . — odrecare, citva .
alla. .. — cain, In mamera de . in stilul ...
anche, ancora. . . — incé, mai mult .
'appena — abm, de-abia . ..
assai — destul de, foarte (Allegro assai =
i foarte repede)
attaca. .. — se, incepe imediat (fara intrerupere)
pariea care urmeazi
ben, bene . .. — bine, mult...
col, coll, colle, colla . — cu... (colla parte)

™ Hugo Riemann npumests schimbarile progresive ale tempoului cu ex-
presia yugoyica micd”, spre devseblre de ,agogica mare®, prin care se intelege
Wtalitatea elementelor de cinetich muzicald — ritm, misurd, tempo — adichk
rezultanta lor superjoara.
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come. .. .. % oo, T Clgady A
con ... — Cl...
di nuovo . .. — din nou ... 2
doppio ... — dublu, de doua ori mai...
Vistesso tempo (lo stesso

tempo) . — acelasi tempo . ..

— . ,.dar nu prea
+~ ...dar nu atit

... ma non troppo
... ma non tanto

meno. .. , — putin mai...
molto ... — mult mai...

non ... - . — nu...

non tanto ... — nu atit de mult...
oppure . . . — sau, ori...

ossa ., .. -— Sau ...

pieno . .. — plin...

pit. .. — mai...

poco . .. — putin mai...
poCo @ Poco ., . — puatin cite putin. ..
quasi... . . —.casi,..

segue . . . — ‘urmeaza imediat sectiunea cealalta;

= g se continud in aceeasi manierd.

Cind tempoul trebuie sa fie respectat cu strictete, fard’ devieri pe
parcurs, se intrebuinteaza ‘termenii : : :

I tempo giusto (giusto) — tempo just, miscare exactd, corecta,
- precisd, in masura ; 7

— cu justete, cu precizie |

— bine mésurat, tempo precis.

con giustezza
ben’ misurato

Pentru indicarea unei migedri libere, ce se lasd la aprecierea in:
terprstului, se folosesc termenii :

senza tempo . — fara tempo precis;

a piacere — dupa voie ;

ad libitum — dupi voie, liber ;

rubato — ‘liber, rubat, tempoul se supune expre-

sivitatii textului muzical.

»

Unii termeni indica migcarea §i, totodatd, caracterzul piesei. D
exemplu :

Grave — miscare foarte rard (MM = 40—42)
de un caracter grav, serios;

— miscare lentd (MM = 72—76), cerind
o executie sustinuta ; v

Comodo (commodo) — miscare potrivitd' (MM = 76—80), de.
un caracter comod, linigtit, calm, bine

| Bgezat; B ' ;

-~ miscare. potrivita (MM = 80—84)
caracter majestuos, sarbitoresc:

Sostenuto

- Maestoso

Animato

Largo offetuoso
Andante cantabile
Andante con moto
Andante religioso
Andante tranquillo
Allegretto giocoso
Allegro uppassionato

.., Allegro commodo

Allegro con brio
Allegro con spirito
Allegro moderato

Veloce, velocissimo

RSB i 10 o

. mistare destul de repede (MM -25"116—

120); de un caracter insufleiit, animat ;
—~ repede; fouarte iute.

Prin asocierea.a doi termeni — unul de miscare 5t altul ‘de ca-
ter — se obtin expresil noui, vare indica atit migcarca, cit gi trasa-
ile specifice ale executiei : Eikae 2

vy
— miscare largd, cu afectiune ;
— andante cantabil, curgators: o0

— andante cu emotie, cu afectiune ; 8
— andante religios, sever; .

— andante linistit, calm ;

~— repejor si vesel (jucius).;

— allegro cu pasiune; . .. gl e
— allegro ‘comod, fard exuberantd ;. ...
— allegro cu.brio (strdlucire) ;- . . v
— allegro cu spirit; s

— allegro cu moderatie, linigtit. .. o0

(B0

Alti termeni de miscare, provenind in special din muzxca de dans,

indicd, de asemenea, atit tempoul, cit si caracterul piesei: . °

Tempo di valse (di walzer) — tempo de vals, dans in mi$¢5;e.;vioafe

Tempo di minuetto
Tempo di mazurca
T'empo di hora
Tempo di marcia
Tempo di polonesa
Tempo di bolero
Alla turca

Alla tar_unt_ella

si/ gratioasd, in masurd ternard 3/4 st

8/9) ; .

— tempo de menuet, dans vechi francez,
in miscare moderatd, plin de gratie si
noblete, in mésuri ternare’(3/4 §i 3/8) 3

— tempo de mazurcé, dans popular. polo-
nez, de un caracter cavaleresc, in mé-
surd ternara (3/4) ;

— tempo de hord, dans popular roma-
nesc in miscare linistitd, tardganata,
in masura 6/8 ; o

— tempo de marg, miscare cadentaid,
energica ; - :

— tempo de polonezs, dans popular, po-
lonez, in miscare mai rard degit ma-
zurca, cu caracter majestuos, jn jma-
sura 3/4; oy gk

— tempo de bolero, dans popular spa-
niol in masura 3/4 §i In miscare mo-
derata, majestuoasa ;

_ in stil turcesc, tempo leginat ca in
dansurile turcesti (indicatie de inter-
pretare pentru piesele in stil oriental);

— in stil de taranteld, dans popular na-

politan, in migcare “foarte repede,, ip
misurile 3/8 si 6/8; =

™



- Alla siciliana -— in stil de siciliand, vechi dans din
; muntii , Siciliei, cu caracter pastoral,
miscare moderaté. legdnatd, in misu-
: rile 6/8 si 12/8 ;
; mza zampogna — in stilul cimpolulux (efect special de
" tlmbru), 4
Alla zingara — in stilul muzicii uganes,tx.
All’ ongarese — in stilul si maniera unui dans popular
maghiar ;
Alla caccia — in stilul cintecelor de vindtoare.

1ui muzical (Largo, Andante, Allegro etc.) este un fapt aproape gene-~:
ralizat in partiturile de stil evoluat. Tendintele grafice actuale pri-:
vind tempoul merg pe doua directii : e
— consemnarea tempouwlui prin indicajia metronomicd obiectivd.

{in partitura de muzici electronicd fiind singura medalitate) ;

«de graduari aproximative ldsate 1a aprecierea interpretului (ad libitum
prezentmd miscarile mari — generale — ale pieselor si designarea lo

prin primele litere ale alfabetului latin sau elin, cu semnificatia urmé-~
oare :

- B
... € = migcare rard
o

"'F = miscare mijlocie

¢) Semne. speciale pentru. reprezentaren fempoului muzical

Parasirea catalogului de termeni italienesti consacrati ai tempou-

— inovarea de semne grafice, cele mai multe vizind un tem

Vom mentiona totodatd resiringerea ca numar a tempounlor re-

A = miscare repede
= miscare mijlocie

= miscare repede -

Y = miscare potrivita
8 = miseare largd (rara)

Semne speciale (signografii) ale tempoului :

= tempoul indicat prin linii
verticale si prin secunde.

g - (Pendereski) ;
3 g " o'
Sk ~ intre sageti, tempo ad libi-
‘“_f ‘ : l tum (Boulez) ; ;
! . /, / = patru grade diferite de tempo
F — ” ) intre MM 144 si MM 231, schim-
°ﬂ M1 (S L barile de tempo fiind marcate de

T42

M.M.231 virful sagetilor (Boulez)

. Voriable tempo

= indicatie de tempo cu dublu sens, uemind ¢a: intsi
pretul s& aleagd pe cea preferata (muzaca aledtoui‘e) ;

(rall...)

= cu cit casetele reprezenﬁhd sunete si‘ht
mai lungi, cu atit tempoul éste mai larg
si viceversa (John Cage) ;-

= fempoul cit se poate de repede (Stockhausen) ;

= tempoul ad libitum pe distanta de 12 em. de partitura ;

= tempoul notat la primul arc va fi acelasi si
pentru cel de-al doilea arc (Pousseur). Mt

Semne speciale pentru miscirile cu caracter agogic ' (tempoul
T ]

= un grup de note in aceelerando (Pousseur) ;.
v Al
green

= un grup de note in ritardando (Pousseur). Lo

formulh in casetd de 8 sunete artxcu‘late din
ce in ce mai repede (Glodeanu);

. .-. soee|

. e ‘|
= formuld in casetad de 8 sunete artxculate din ce
in ce mai rar (Glodeanu) ;

-

4ev e o o o o]

_, = sageatd orizontali pentru accelerando (cu vir-
ful spre dreapta) ;

.

= siigeatd orizontald pentru ritardando (cu vir-
ful spre stinga) ;

= tempo variabil in limite-
metronomice precizate
{(Chu-Wen-Chung .
»Three Folk Songf‘)

D= 100, sub.aceet. _.__to D= 116, pid axcel. .. _to D = 132,
sub.rall.. .. to & =116, pid rall. - _to & = 100

De observat cd noile indicagii de tempo nu ne sugereazi nici una

- din starile emotive cu care ne obisnuiserd termenii italienesti’ consa-
crati. Un Andante sau un Adagio ne spuncau — spre exemplu —= pralt
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Prin efectul tempoului fluctuant_se . produc .deci, pe plan. struc-
. dilatari §i comprimiri continue — aproape.nemésurabile — ale
“itmului muzical si metrului conferindu-le astfel . ferme extrem de

mai mult ‘din -punct de vedere' al continutului emofional al pi
mugicale; decit poate si o facA simpla indicatie a vitezei in care a
se deruleazd,

Lipsindu-le semnificatia estetico-emotionald intrinseca, noii
meni riamin si ne redea obiectiv $i ,rece* un grad sau altul al vi
de ‘parcurgere in timp a muzicil. Sa “fle aceasta o consecintd a su
tehnicizarii epocil in care trdim, cu efecte resimtite, in mod neindoies
si in zonele spiritual-artistice ale omului contemporan ? :

b. Interferari de tempouri
Teoria timpului polimodular si aplicatiile sale in muzicd

In lucrarile muzicale de tip tradifional, armonice sau polifonice,
yocile sau grupurile de voci evolueaza ‘intr-un, tempo comun, modifi-
cdrile acestuia, daci sint cerute de partiturd, producindu-se la toate
vocile (sau grupurile de voci) deodata. X

In unele dintre lucrdrile create la sfirsitul secolului al XIX-lea si
in secolul XX, apare fenomenul interferarii, suprapunerii tempourilor,
vocile sau grupurile de voci evoluind simultan in tempouri diferite. La
“nceput, ‘aceste suprapurieri apar in anumite partituri in mod sporadic
§i pe intervale scurte de timp, esxtinzindu-se ulterior, la unii autori,
“in tronsoane mai lungi. Pe parcursul mai multor decenii, in repetate
vinduri si in diferite moduri, problema unor muzici comportind mal
multi tempi simultani a fost abordatd, fara insi s3 se incerce un studiu
aprofundat care s& pund in lumind aspectele esentiale proprii unor
astfel de structuri muzicale si care sa conduca la o metoda generald de

5. Noi aspecte ale tempoului in creatia contemporani

a. Tempouri fluctuante

Tempoul muzical — definit ca vitezd de desfagurare a ritm
si metrului — se prezintd, in creafia tradi{ionald — asa cum s-a mal
ardtat —, sub doua principale forme : tempoul constant (uniform) si
tem.po'i'd 1:;;;:‘017& oéneuniform). ;

endinta observatd in creatia contemporand, in ceea ce prive; o
tempoul constant, este de a-i fixa — prin valori orare si mel:romol:nit:es?é &
o cit mai mare precizie; iar in ceea ce priveste tempoul variabil de
a-i spori i mai mult relativitatea, mergind pina la libera lui tratare
din compozitia aleatoare. 3

Notam, de asemenea, ca scala de tempouri s-a amplifieat in zilel,
noastre cu mult, cuprinzind grade de vitezi de la cele extrem de largi : =
pina la cele extrem de repezi imbinate desigur dupa noi si complexe rompozitie in politempie.
modalititi, S O contributie semnificativd in acest sens a adus-o compozitorul

Din tempoul variabil s-a desprins §i conturat tempoul fluctuant si dirijorul roman Mihai Brediceanu prin ‘elaborarea teoriet timpului
ce se caracterizeazi printr-o permanentd oscilare a vitezei de desfa polimodular. 2 ) )

m apgrxlzselor lmuzxc:;lg, proiectatd uneori pe spafii muzicale fo : Asa dupa cum aratd autorul teoriei® in general, In muzicd, tenta-
e ssaltig! menua se rl a in scris prin semne speciale asa cum vom' tivele de a suprapune structuri muzicale evoluind -in “tempi diferiti
rva in urmdtoarele doua exemple exirase din lucrarea Sonant d — tentative intreprinse de compozitori -importanti cum sint Mahler
Mauricio Kagel (partitura pentru percutie) unde intilnim doud- situafif Charles Ives. Stockl:'lausen — nu-au condus la obtinerea unor organizari
— tempoul fluctuant la durate ritmice notate precis; sonore riguroase, rezultatele ducind in.cele:mai multe cazuri spre orga-
— tempoul fluctuant la durate ritmice notate liber, prin niziri aleatorii, In imprejurdrile in care s-au urmarit totusi astfel de
litate grafica (Space Notation). structuri, ele nu au depasit unele cazuri particulare, ca de exemplu
corelarea unor valori metronomice ale tempilor, implicind deci o de-

aceel. — b~~~ :’\. /A\'\ S g ;";’"..m pendenta reciprocd a acestora. )

(2 ¥ | | ]
1 i .
' : ! TR E ! i Chiar si in aceste cazuri, execularea corectd in concerte a unor
e P Y T : |

Sz psusito ’;%é asemenea partituri nu era posibild intrucit nu exista o tehnologie
S8 adecvatd, iar miscarile mai multor dirijori nu puteau i coordonate
m‘. 3 » 3 » = 3 .

intr-un mod satisfacator. ;
Apiirea in mod evident, pe de o parte, lipsa unei teorii generale
Desprindem ‘din exemplele citate o permanentd variatie a 'vitezgi"
— un fel de oscilafii ,in valuri* ale tempoului — generind tensiuni )

care si asigure conceperea unor structuri temporale muzicale perfect
distensiuni temporale in trama ritmicd a pieselor muzicale.

spafia:

definite comportind straturi cu tempi de valori diferite — constante

b "2pud How.;ai-d _Boétwrizht. Convorbire cu Mihai Brediceanu, Buouresti,
Revista Sinteza, 51/1982. i
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sau variabile — iar pe de alta' parte, lipsa unei tehmnologii care s3 : i
gure executarea; in mod riguros — in concert — a muzicilor scri

mai multi tempi simultani. ! t
MUZICA IN TIMP POLIMODULAR. POLITEMPIA STRUCTURALA'

1. Consideratii introductive 5

In elaborarea conceptului de timp polimodulgr, muzicianul romén .

porneste — prin solutii matematice — de la un model general de stru
turd temporald <al carui element de bazi — timpul — este masurp
simultan, cu unitdti de mésurd diferite §i varjabile, denumite ,mod
de timpi“. Conceptul oferd posibilitatea observirii in paralel a unu
numar finit de evenimente care se desfdsoard simultan cu ,ceasuri dj
ferite, inducind, prin aparitia lor repetitivd, mésuri de timp diferite.

Dupd cum se stie, din observarea fenomenelor naturale,

ceperea lui se face in mod discret fn raport cu intervalele (dpra{ele}
definite de aparitia unor manifestiiri cu caracter repetitiv, precu :
miscarea de revolutie si de rotatie a sistemelor galactice, a planetelo:

sistemului solar, bitdile inimii, desfasurarea actelor ce se petrec la
nivelul molecular sau atomic. Dar, ,anul® lui Saturn e diferit de cel al’
lui Marte sau Venus; la aceeasi ora, pe Pamint, ziua are valori diferite.

la poli si la ecuator; bitaile diverselor inimi sint deosebite etc.
Pe de altd parte, aceeasi durati poate avea valori diferite :
— 1In sens ,einstenian* — stiintific — ea apare ca functie de mis-
carea relativa a obiectelor si observatorului ;

— in sens ,bergsonian® — psikologic —, ca functie de virsta si
starea emotionald a subiectului,

In mod intuitiv, timpul polimedular poate fi definit ca timpul

unui observator . imaginar capabil si-i misoare simulian desfisurarea

cu mai mulfi moduli. .. . . : »
Modelul matematic ai timpului polimodular permite studierea unor

structuri temporale complexe existente in naturd, proprii fenomenelor :

astronomice, biologice, sociale si tehnologice, precum si in domeniul
artelor — al muzicii, coregrafiei si teatrului, al artelor vizuale statice
$i cinetice, al arhitecturii.

In domeniul muzicii, aspectul cel mai important al teoriel il re-
prezintd deschiderea pe care o oferd creatiei prin rezolvarea proble~
mei generdrii structurilor muzicale politempice la nivelul unor melode
specifice,

" Apud Mihai Brediceanu, Timpul polimodular st artele vizuale, Bucuresti,
Ed. Stiintificd si Encilopedicd, 1982, si Music and Polymndnlar Time (Structural
Polytempi Music). Lecture given at New York University, Januvary 5, 1985 (curs
dactilografiat), !
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sogiale
si psihofizice, rezultd c# desfisurarea timpului este continud, dar per- =it

2. Teoria timpului polimodular (expunere succintd) .,

~ Aparitia unor fenomene repetitive — in ce ne priveste aparifia
enimentelor sonore — reprezintd pulsatii reale — PR.
O mulfime finitd §i strict ordonatd de asemenea pulsatii desfasu-
rate in fimp reprezintd un sistem de pulsatii reale (SPR).

Legea (L) care stabileste distributia unui numir (n) de pulsatii
dle unui SPR intr-un interval de timp (I) dat, reprezintd tempoul (ip)
i PR pe L
 Modulul de timp (simbol m) este definit ca fiind intervalul de
timp dintre doud pulsatii consecutive. Valoarea lui m pe I poate fi
variabild sau constantd, ceea ce implica faptul ci tempoul (tp) lui SPR
pe’I este constant sau variabil. .

: O structurd de timp polimodular (TPM) este definitd de o colec-

tie de sisteme de pulsatii reale (C) cu urmitoarele proprietiti :

: 1. C este inzestrati cu un sistem de pulsatfii virtuale (SPV). SPV
este un sistem de referinfi de timp (SRT) pentru C, iar distribujia

pulsatiilor in SPR, apartinind lui C, este definitd in raport cu SPV,

Legea de distribufie a pulsatiilor lui SRT pe un interval I repre-
zintd tempoul Tp, iar intervalele de timp definite de doud pulsatii

virtuale (PV) consecutive reprezint modulul de timp M.
& 2, Existd o mulfime de pulsatii reale specificate in C care sint
‘. sincrone cu anumite momente definite in SPV, prin-PV (PS). »

3. PS induce in C un sistem de pulsatii general numit sistem fun-

damental de pulsafii (SFP). Pe un interval dat, valoarea cardinalului
7 lui SFP defineste gradul de coeren{d al respectivei structuri de timp
polimodular. Gradul de coerentd al timpului polimodular reprezinta
puterea legéturii care se stabileste intre un numdér finit de sisteme de
pulsatii reale $i sistemul de referintd prin intermediul pulsatiilor sin-
+. crone care constituie pe SFP.
Nu ne propunem aici sa explicim in amanunt modul in care. se
© definesc diferitele grade de coerentd in TPM. Prezentam totusi in
exemplele urmatoare o structurd TPM cu cel mai slab grad de coerentd
(SFP total virtual) ; multimea PS este vida, nici una din pulsatiil= din
-~ C nu este sincrond cu vreo pulsatie din SRT * :
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[ iy " i
1 T8 E— - - + + i .
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* In 'éxzmplele date x — reprezinti p_ulsa'ti'i virtuale, - pulsatii. reale,

L pulsatii reale fundamentale.
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si o structurda TPM cu gradul cel mai inalt de coerentd (SFP total real)

fiecare pulsatic din SRT este sincroni cu cite o pulsatie definiti in fios il

care SPR din C: ‘

' T 1%1 ‘: + SR ft T .
Lf,; f b :.. 1
SR O SO S Wl ;

Dacd intr-o structurd TPM (1) colecyia C este inzestratd cu
sistem de pulsatii fundamental total real, (2) tempoul Iui SRT
valori constante (M izocron) si (3) fiecare SPR dezvoltd intre dou
pulsatii ale sistemului fundamental un numér constant de puls
identic organizate, atunci structura TPM prezintd o organizare cicli

M=k
3 n=1f 3 n=1 - nett r ne 11
it - —+ i
b nsté n=lé +* ns 14 E n=t K
San mn e i o e B + R B i B S i S B O b S i o i o n e B B B b o B B i i )
p n=9 ., n=9 L n=9 n=9 '
- B e e St B e B B o e e e B S 3@
* n2S & n=5 i n=5 nes e

Doud pulsalil sint considerate sincrone dacd intervalul dintre momentel
ler de aparitie are o valoare T, ¥ < 0.1 ses. :

mene naturale §i sociale. In muzcd, in mod particular, batiile mai 7
multor metronoame ale cdror tempi au valori care pe scara metrono- =
mului admit un divizor comun induc, prin momentele de coinciden{a
ale batailor, structuri TPM ciclice **. e 3

Prin definitie tipul de structuri TPM descrise mai sus, este
derat ca avind gradul 1 de complexitate.

O colectie de TPM inzestratd la nivelul respectivelor SRT cu un =
sistem general de pulsatii virtuale (hipersistem de referintd [SRT]?
constituie o structurd de timp polimodular de gradul 2 de complexi--

Acest tip de structurd de timp poate fi detectat in multe feno—’%'

** Mihai Brediceanu, Structuri plurale ale parametrului timp in coregratie'-'

si teatru, Revista Studii gi cercetdri de istoria artei, Ed. Academiei RS.R. Bucu- -

restl, 1973.
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Organizarea ierarhici de colectii de [Tl?M]" prip inzestrarea res-
pecuvelgr [SRTJ*" cu cite un sistem de referin{d de timp*comun [SRT]

R : x % 36 de
duce la constituirea de structuri de timp pohmoduh_\r cu gra
: ccg'r‘nplexitate din ce in ce mai mari. Colectiile (C") de sisteme de refe-

i i t prezenta la rindul lor diferite grade de coerer}ﬁ.
e ggn:;?)‘t)urode_pﬂmp _polimodular aplicat fenomenului muzical elu-

.cideazd dupa cum am spus, la modul teoretic, general, problema crea-

i si intelegerii structurilor muzicale cu tempi diferiti. In acest sens,
ﬁ:ﬁxzisca t::dei%ionalé apare din:punctul de vedere al parametrului dmg.
ca avind o structurd TPM de gradul 1 de complexitate : sisternul de
veferintd reprezentind bdtaile dirijorului (real sau imaginar), iar rpo;
mentele de aparifie a evenimentelor sonore muzicale reprezentin

ulsatiile reale. B

: t]l-"emru'exempliﬁcz'n‘e prezentam mai jos dlaqmma structurii poli-
modulare de gradul 1 a unui fragment al Simfoniei I de George Enescu
(partea 1), 7 masuri inainte de nr. 15 (a se vedea par_fcitura):

--—x-----;---:x--;--x— e b SRS Dbt b bt -

SA1 e-g--=cmX-

- et d pgencd

T "o

t
spnz‘I;t‘t=i:TfT:'1 t.tt:ToT:i
0 RTTE A  J
ik e B S ETRY. ¥ t

T ————t— +— + ?,1; —
(SPR1] ~— Flouji, Oboi, Trompels, Corni; [SPRZ ] ~— Fogeli, Vicloncelly* Contrabasi
. [Goia)~— Piauling, Corn englez, Visiinal; [5PRZ] = Talgere
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de referinta de timp proprii, perfect independente, cu tempi de
metronomice diferite, constant

structurd unitara cu ajutorul unor hipersisieme de referinta  [SRT
comune, ale c#ror pulsafii sint perfect dgﬁnite in timp si controlak

In partitura.

.- Creatiile muzicale concepute in timp polimodular’ de grade g
rioare reprezintd, dupa termenu! introdus de Mihai Brediceanu, reali.
zari artistice In politempie Structurald, ) :

Figura urmitoare reprezinti organizarea a 3 sisteme de’ referi
intr-o structura [TPMJ?, avind un grad de coerentd mediu (SFP, partial
. - 4 2%

real) :

e sau variabile, sisteme organigate ntreg

B
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Tlustrdam mai jos un mod de a realiza 0 muzicd pe structﬁm

de SRT dati :

=

»3

In mod aleatoriu
tempilor diferitelor siste
sincrone spontane.

Pontru a punc in

mai sus s-au specificat prin cifre momentele respective,
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sau datoritd relatiilor care se stabilesc intre wvalorile’ ¢
me de pulsafii, Intr-o structura TPM pot apare pulsatii

cvidénta apaiifia i timp a sunetelor, in exemplul de-
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w o7 |, o I3
: <o 344 Tenvo prime Jow

In exemplul dat, fiecirui SRT i este asociat cite o singura ,voce

lectiile C au cite’un singur element SPR). In fapt, fiecarui S.R.T_i se
g:;)a:gasocia un numdér oricit de mare de ,voci“ evoluind poliforic.

‘Reddm in continuare un fragment din lucrarea Coral interpolat in

stil bizantin de Mihai Brediceanu, -conceputi in politempie structarald
(ITPMJ?) pentru patru grupuri corale, prezentind la nivelul colectiei
C? a sistemelor [SRTP un grad inalt de coerentd (SFP total real, cu
organizare ciclica) :

w2 7 [rp17na2
4J Adagio = 54,54

o = o
3d Largo d=40,90

‘_'q %ﬂ— ;2—45 i
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3. Polytimer:

Creatiile muzicale in timp .p&Iifﬁbdﬁlar desigur, greutati deg
sebite In fata interpretilor — mai ales.a dill?ijug;'i]oi' lg_urdgc: pe':msl s
corectd executie, fiecare voce ar presupune nu numai un dirijor al si
dar-si o perfecta corelare si ierarhizare # acestora. N
Problema executdrii la repetitii §i in concerte a unor asemen
creafii a fost rezolyatd de Mihai Brediceanu prin inventarea aparatulai
denumit Polytimer, brevetat in* Roménia, S.U.A., Franta si alte $iri in
1970. El a fost construit sub formd’ de prototip la Universitatea Syra-
cuse — New York de catre profesorul Edward Stabler. Un model ame-.
liorat a fost construit in 1977. ' _ . : :

) Polytimerul este un computer ce poate fi programat s3 produc
simultan semnale cu tempi diferifi; In conformitate cu partituri con-
cepute in structuri temporale polimodulare. Semnalele sint transmise
pe cale vizuald (semnale luminoase) sau auditivd (sub forma. de sbeepse
receptionate in césti prin intermediul unor mici receptéare radio)

diferitelor grupuri instrumentale, vocale sau de dangsatori in cazul

coregrafiilor pe muzica in timp polimadular.
*° d

» Inventarea aparatului este consecinta fireasca a teoriei timpului

fiind demon_strat pentru intfia oard in Statele Unite in 1973, n;":-lnt psg“:xnt?ldm
«functionald” a fost un spectacol muzical-coregrafic dat la Universitatea Syracuse.
New-York, in 1976, dupi care au urmat concerte sustinute in Romania (1977) si ia
Centre ,Georges Pompidou® din Paris (1978). ‘Intre timp, capacitatea §i modul siu
de-functionare ‘au fost imbunititite considerabil. Primul model producea structuri
de semnale periodice §i cu tempi constanti pe tot parcursul functiondrii apara-
tulul. Cele mai recente modele permit concatenarea de structuri de pulsatii distri-
buite conform oricdror legi, orice tempi de tip accelerando, ritardando sau rubato,
semnale la intervale neregulate etc. Cel mai nou model, la a cirui proieclare
a participat inginerul romian Ion Predonescu, este in curs de fabricatie in tara
noastrd, in serie, la Institutul Tehnic de Calcul (LT.C.) Bucuresti, * j

B. AGOGICA
Pn'ncilpiul agogic in actul interpretiirii muzicale

Notiunea de agogicd *® are In muzici doud sensuri: :

— unul restrins, insemnind schimbdrile progresive de tempouri

pe parcursul unei piese muzicale, asociate cu modificiri de intensitate
(agogica mica) ?10; ’

_ — celalalt, mai cuprinzitor, prin care se injelege utilizarea artis-

ticd subtila, a unor tréiri si interpretdri ale mersului (cursului) muzicii

in conformitate cu cele sugerate de complexul de mijloace expresive

% In limba greacd agoghi (ay@yn) = aciiunea d;: a d&nduce miscarea ;
LI 3 3 » ro g g ) £ di-
rectle ; conduitad; stil. La Platon principiu care dirijeazi” viata  agoghé
Dicﬁoégrul o 'Bs:iuy. S e p 3ol e, dirij ‘Vidta an’f agoghé),
Este sensul oarecum restrins atribuit notiunii de agogica de citre Hu
Riemann In.lucrarea sa Mustkalische Dynamik und Agogik (1884) t:e.sm";envrsx’:3 3
- : % Y
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;artei sunetelor, nu numai de cele privind tempoul si 'intensitatea:
So o ; o

{agogica mare). '

In prima acceptiune a termenului (agogica mica), ‘ea’ poatefi con-

semnata fn partiturd prin codurile grafice tratate deja in cadrul siste-
mului de notatie a tempoului (accelerando, rallentando, ritenuto etc.)?!'.

. In. sensul ei mal larg, cuprinzitor, agoglca se determina dupa

principii expresive in care sint angajafi mai multi factori Pprecum :

— desfagurdrile ritmice, metrice si ale variatelor grade de tem-

pouri considerate in conexiune ;.

— liniile dinamico-intensive adecvate acestor desfasurari ;
— sensul ascendent sau descendent al melodiei ;
— caracterul si dimensiunea rezolvirilor armonice proiectate pe

cele trel planuri ale expresiviti{ii muzicale : expansivitate, depresivi-
tate si neutralitate ;

— constructia frazelor muzicale dupd logica gramaticald (efectul
protasis-apodosis). 7 '

Privit prin aceastd prismd, agogica muzicald constituie un pre-
ces sintetizator complex generat si justificat prin mijloacele de expri-
mare utilizate de compozitor in partiturd, si tdlmacite de interpret.
Ea este deci un factor important de corelatie intre actul componistic
si cel de interpretare a operelor de artd servind drept criteriu esen-
sial in estetica interpretarii mesajului artistic.

" Principiul agogic angajeazd deci fondul activititii interpretului,
réspunderea pe care el o are in patrunderea sensurilor emotive ce vrea
si exprime compozitorul si in redarea lor artistica. =

Sub incidenta acestui principiu trebuic asezate deci elemente de
expresie multiple : melodice, armonice, ritmice, modulatorii, de nuante
dinamice, de sens programatic etc., largindu-se astfel cu mult aplica-
bilitatea sa in muzica. S0 .

In intelesul siu complex, agogica poate avea doud aspecte '?:

— agogica deschisd ;
— agogica inchisa.

In agogica deschist se cuprind si se desfdsoara tensiunile, acce-
lerdrile .de tempouri, cresterile dinamice si, ‘obisnuit, orice element
generator de problematici de natura melodicd, armonica,’ ritmicd sau
de altd natura.

In agogica inchisd se cuprind, dimpotriva,. distensiunile, réririle
de tempouri,’ descregterile dinamice si, in genere, tot ceea-ce consti-
tuie ‘rezolvare a problematicii create de agogica deschisd.

¥ T

lizat ca -atare'!n teoria si practica artisticd muzicald. Cu multe secole Inaintea
sa insi, Martianus Capella (sec. V. en) utiliza acest termen pentru a redu
miscarea ascendentd — de aspiratie si avint — a melosului elin, din care des-
prindém un sens superior celui de mai inainte. Cei vechi considerau deci agogica
arta de a'folosi expresiv toate elementele miscdrii In redarea muzicii. :

¥l A se vedea, pag. 739. -

22 Apud Mendelsohn Alfred. Agogica — frasdturd de unire intre interpre-
tarea §i creajia muzicald. Comunicare la simpoz}onu) inchinat centenarului Con-
servatorului .Ciprian Porumbescu” din Bucuresti, octombrie 1964.
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Redfim mai jos — pe cale schematici — unele sfecte de agogic

deschisd si inchisd in variatele aspecte ale cursului si desfasursd
operei muzicale de art4 : i

Categorii : Aspecte de .

A Categoﬂi: agogicii deschisi
~ intervale = desen ascendent ..desen descendcht 7
— ritm, = diminuares valori-...augmentarea valo-
) lor «(diminutioj rilor (augmentat
— metru = arsis (ridicare, .. thesis (coborire,
avint) ‘ destindere)
— dinamica = Cresterea inténsité-...descr_eqterea inten
tilor sitéatilor :
— tempo = accelerarea vitezei ... rarirea vitezei 1%
— armonie = consonanti spre .. disonanta spre con-
: disonanta sonantd (rezolvarea
disonantelpr) kg
— modulatia = decentrare, pirasi- e
" rea centrului tonal...centrare, apropiere
(tendinta centri- de centrul tonal
fugali) (tendinta centripetd) -
— sens programatic = intrebare . . rdspuns :
gramatical s
— sens programatic — tensiune, excitatie ...destindere, linistire .
psihologic

In cazul c& agogica melodici este confirmatid de cea armonica
— avind deci aceleasi sensuri — se obtine agogica directd permitind
liniei melodice, in urcare, un usor crescendo si accelerando, iar in
coborire, un discret decrescendo si rallentando.

Ca exceptie, existd Insi si situatii in care desenul melodic des-
cendent poate primi sens de agogici deschisi — adicd de dinamizare
gl accelerare usoard a elementelor — si invers, desenul melodic ascen-
dent sa tindd — datoritd structurii armonice — spre incetinivea 51
descresterea tensiunii. )

Nu putine sint insad si pericolele venind din exagerdrile de na-
turd agogicd in interpretare, precum : practicarea unui rubato excesiv;
dezorganizarea metro-ritmicd si a celei armonico-polifonice ; excesul
de diferentiere a nuantelor dinamice sau de tempo ; suprareliefarea
$i supraestomparea unor elemente de structurd fard a fi fost cerute -
de partiturd; ruperea continuititii frazeale si sublinierea ostentativa
a unor articulatii si moduri de atac; si, in general, ciutarea de efecte
exterioare ce n-au nici o legiturd cu fondul expresiv, emotional al
- mesajului artistic. .

Acordind un atit de cuprinzitor sens notiunii, avem 'in vedere
faptul” c&' agogica reprezinta, totodatd, un factor important in deter=
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minarea stilurilor muzicale, totul profectindu-se pe un mare atc ago-

gic, de la compozifia prerenascentistd cu elementele sale de agogica
('gilr?lplée. pi;nﬁ lap:gogicapoomplexi — utilizind multiple §i variate for-

me — asa cum se intilneste in creafia contemporana. ) _
Conchizind, agogica inseamni — in ultimd analizd — trilirea in-

~timd §i subtild a oriciror elemente ale migcdrii in muzicd, modu'l_ycum
* interpretul traduce derularea in timp a intregului complex de mijloace

expresie tru a le pune in valoare forta de comunicare ;
;::._LZ ;ﬁ:mdeace:srta ex’i,:tna nuante ‘zzgre_:d_e) infinite ale trairii agogice la
care apeleazd marii, talmacitori ai acestei arte.. i ;‘,;:. ée
Rezult,” asadar,’ ¢ agogica muzicila cere iin shidiu®afent pentru
a-i determina formele si efectele’ ¢oréspunzatoare legilor'si principiilor
componistice — singurele determinante in orice act de interpretare
istica.
am-b'ijrivind lucrurile: prin aceastdi prism&, chiar si termenii de expre-
sie folositi in interpretarea artistico-emotionald a operelor de artd —
termeni ' pe care-i prezentim in continuare — au legaturd directd cu
sensurile agogice ale muzicii.



TERMENI SI EXPRESII IN INTERPRETAREA
ARTISTICO-EMOTIONALA A MUZICII

a wNatura a dat frumusete constructiei, suflety
di frumusete joculul®, . P
[Die Natur gab die Schnheit des Baues, d
Seele gibt die Schinheit des Spiels), sy

Fr. SCHILLER

Muzica inseamni — prin definitie — triire emotionald complexa, '
expresivitate, comunicativitate In oricare dintre cele trei mari ipostaze
ale actului artistic : creafie, interpretare si receptare a operei de artd

In acest context, totdeauna legitura si comunicarea — pe cale;
partiturii — dintre creator si interpret a constituit o problema de
prima importantd de care depinde, pind la urmd, redarea corecti
inspiratd a mesajului artistic. :

Intrucit, in mod firesc, sistemul muzical de notatie n-a fost §
nu va fi niciodata in stare si redea in partiturd subtilitatea executiei -
si trdirii artistice s-a cdutat totusi si se sugereze interpretului — prin -
termeni §i expresii specifice — atitudinea, stirile sufletesti si emo-
tille Ancercate de compozitor, iar uneori ambian{a si atmosfera ce se
desprind din opera de arld respectivd. Ei se trec la inceputul piesef |
muzicale, ori pe parcurs — in cazul ci a intervenit o schimbare a -
almosferei inifiale.

Reddm, in continuare, catalogul — desigur incomplet — al aces
tor termeni, in versiune italiand, germand, francezd si englezd, cum .
se intilnesc azi in partiturile diveselor edituri. ]

Precizdm insd cd, versiunea italiand cuprinde termenii istoriceste -
consacrati ai exprimérii unor astfel de stari afective, emotionale, aces-
tia fiintind in tradifie §i avind o mare rdspindire in lexicul muzical '
universal, et 1)

In multe cazuri, ei sint chiar intraductibili prin expresii ale &
altor limbi, deoarece contin sensuri polivalente angajind factori di-
versi ai trdirii si expresiei artistice. Cu greu am putea gisi — spre
exemplu -— corespondentele depline in alte limbi ale unor expresii
ca acestea: ,appassionato¥,  cantabile“, ,con effusione“,  espressivo%, &}
nfervido", ,giocoso“,  maestevole,  rubato% | scherzando“ etc., cdrora i f:
practica de veacuri a interpretdrii muzicale le-a fixat sensuri proprii,
neechivalente. ;
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1. Catalogul

“Abbandond (con)

- Affenato
. Affettuoso, Affettuosamente

Agevo

Agilmente

Agitato

Allegrezza (con)
Amabile :

Amaro, Amarezza (con)

~Amorevole

Amoroso, Amore (con)
Angoscioso

Animando

Animato, Anima (con)
Aperto

A piacere

Appassionato, Passione (con)
Appenato

Ardente

Arioso

‘A.udace

Bravura (con)
Brillante
Brio (con)

Buffo
Burlesco

Calando

Calmo (con), Calmaio
Compiacevole

Calore (con)
Cantabile

23 Ordinea de succesiune a

- utilizati la nevoie.

termenilor de expresie

provenind din. limba“italiand (termeni ‘consacrati)??

“~— cu renuntare, fira sprijin, descurajat
= lingusitor, magulitor, dezmierdator

— violent, impetuos, puternic, furtunos
in concordantd, in armonie, in acord
dureros, intristator

‘minios, furios, suparat

amabil, agreabil, placut, afabil
nelinigtit, agitat, ingrijorat

cu afectiune, dulce, expresiv

agil, usor, sprinten

cu usuringd, cu sprinteneald

agitat

cu veselie

cu amabilitate

dureros, amar, cu amaraciune
amoros, dulce, pldcut

amoros, drigastos

fricos, timid, timorat

insufletind

insufletit, animat, vioi, viu

deschis, limpede, clar, senin, curat,
sincer

dupa voie, liber

cu pasiune, cu emotie adincd
indurind, rabdind, ingiduind’

arzitor, infocat, curajos, viu

cantabil, cu efuziune melodica (in sti-
lul ariilor de opera)

indrédznet, curajos

i PRI BT BRI T

| 14

cu bravurd

stralucitor

cu strilucire, cu spirit, cu brio, cu
verva, cu insufletire

comic, hazliu

burlese, comic, glumet, satiric

coborind, slabind, pierzind vigoarea
calm, linistit, potolit

placut, agreabil, amabil ‘

cu caldurd, cu ardoare, cu pasiune

cantabil, melodios, cu expresivitate
majestuoasa .

termenilor este alfabetica spre a fi mai usor
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Cantando
Capriccioso
Carezzando, Carezzevole
Chiaro

Comodo, Commodo
Commovente

Loncitato

toag

Debile

Deciso

Declamando, Declamato

Delicato, Delicatezza (con)

Discretamente, Discrezione
(con)

Disperazione (con)

Distinto

Divozione (con)

Dolce, Dolcissimo

Dolente

Dolore (con), Doloreso
Dondolante

Duolo (con)

Durezza (con),
Drammatico
Duramente

Eco lontano
Effusione (con)

Eguale

Eleganza (con), Elegante
Elegiaco

Elevato

Energico

Eroico

Esitando

Espansione (con)
Espressivo, Espressione (con)
Estinto, Estinguendo

Facetamente

Facezia (con)

Fastoso :
Fermezza (con)

Feroce

Fervido, Fernidamente

Fervore (con)
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' — energie, viguros, hotarit

stivo

—_ cintind, cu expresie calda d ]
e S pro, Fierezza (con)

— capricios

— mingiietor, dezmierdator

— clar, limpede, distinct

— comed, linistit, asezat, calm

- mxscﬂtor. emotionant |

— agitat, turburat, neastimpérat, emo-
tionat

— debil, subred

— decis, hotirit, ferm
— in stil declamatoriu :

— cu delicatete L

— cu discrefie, cu rezervd, cu retineri

— cu disperare, cu desnadejde
— distinct, clar, limpede

— cu devotfiune, cu devotament ¢
— dulce, plécut, foarte dulce, foarte pl«i—

cut ¢
— indurerat, mihnit Gioia (con)
— cu durere
— leganitor Gradevole

— cu durere, cu jale n
— cu tarie, cu duritate

— dramatic

— dur, aspru, sever

Grave, Gravita (con)

¢ - Grazia (von), Grazioso
. Guerriero

— ecou indepartat i '

— cu efuziune, cu revirsare a sentimen-

telor Impetuoso, Impeto (con)
— egal »: Imponente
— cu elegantd - Incalzando

— elegiac, trist, visdtor, melancolic
— fnalt, sublim, elevat

— eroie

— ezitind

— tu expansiune, cu vioiciune
— expresiv, viu, clar

— stins, slab, incet, stingind

. Irato, Ira (con)
Ironicamente
- Irresoluto

o "
s
oy

— glumet, mucalit
— cu umor, glumet

— pompos, cu fast

— cu fermitate, cu hotdrire, cu siguranti
— feroce

— fierbinte, cu c3ldurd, cu zel, cu pa-
siune ?

— cu fervoare. cu ardoare

-} Lagrimendo, Lagrimoso
- Lamenta all’antica

~ Lamentabile, Lamentoso
Legqiero (legg)

Lzberamente

— 'festiv, sarbatoresc
“ — cu mindrie, cu forta
~Ycu finete
— dtrist, cu jale, duios, plingéitor
— flexibil, suplu, mlidios
— fluid, curgator
— cu forta, fortind
— rece, nepasator, indiferent
— frenetic
— proaspat, nou, vesel, voios
—frivol, usuratec, superficial
— funebru
— ‘cu’ foe, cu pasiune
— cu furie

— placut, vesel

— galant, gentil, gratios, agreabil
— cu finete, cu delicatete, cu gratie
— generos, marinimos, cu noblefe
— vesel, jucaus, glumet

— cu bucurie cu exuberanta, cu veselie,
cu placere

atrégétor. drigalag

cu grandoare, cu maretie

solemn, grav

cu gratie, placut, frumos, agreabil
razboinic

cu gust, cu plécere

— poruncitor
— impetuos, avintat, navalnic, tumultos
— hotarit, energic, impunitor
— lincilzind, intensificind
— lincisiv, tﬁios, mugcéator
— hedecis
—inocent, cu nevinovétie
v — ne‘linistit, turburat, ingrijorat, agitat
. — dintrepid, indrdznetf, cutezator, curajos
~— cu minie (minios)
— ironic
-~ nehotarit, nedecis

— istovit, sldbit, languros, descurajat, -
obosit

— 'plingind, trist
— lamentatie in stil vechi (arie tnsti)

- — plingétor, tinguitor, trist, jalnic

— usor, lejer, sprinten, delicat

— obosit, sleit

— liber
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_Licenza (con) — cu libertate in interpretare herzando, Scherzoso

Lontano — de departe, indepartat ntillante
Lugubre — lugubruy, sinistru, infiorator

Lusingando — lingusitor (in stilul intim)

Luttuoso — intristdtor, dureros

Cco
:%thplice

Maestoso, Maesta (con) majestuos, cu maretie '?sanﬁ_mento (con)

Maestevole — nobil, demn Sentito
Malinconico, Malinconia (con) *— melancolic, trist
Marciale — in stil de mary (tempo de marg) .. Serevita {(con)
Marziale — razboinie, martial, solemn Slancio (con)
Mesto " — trist, mihnit, melancolic Soave, Soavita (con)
Militarmente — militareste 5
Minnacioso — amenintator - Sonore, Sonevole
Misterioso — misterios . . Sordamente
Morbido, con morbedezza — morbid, miercs, dulceag, moale
‘Mosso — miscat, vioi
Moto (con) . — miscat, cu antren, cu emotie
Mobile — mobil, suplu
Spigliato
Narrante — povestind, istorisind anco .
Nobilmente, Nobile — cu noblete g’f"‘f;m: Spirito (con)
irepitoso
Ondeggiando — agitat Svelto
Parlando — spunind, vorbing (stil de interprets g.?me;‘;gz?;e' Tenerezza (con)
a iat de vorbire) ;
Passionato = pgrsx?c?nat, patimas, infocat ﬁMoros_ﬁ
Pastorale — pastoral, cimpenesc i s
Patetico — patetic, emotionant, migcator Tmte &
Pexmte — apésator, greol Triste, Tristezza (con)
Piacevole, Piacevolmente — placut, agreabil, gratios Tumultuoso
Piacevolewza (con), Piacevole ~ — cu afabilitate, cu farmec, cu placere
Piangendo, Piangevole — plingind, plingare{ Veloce
Pietoso — cu pietate, cu evlavie Vezzoso
Pluacido i — palm, linistit - Vibrato
Pomposo — 'pompos, ceremonios, impozant . Vigoroso, Vigore (con)
Ponderoso — cu greutate, grav “;*:"07"8&0?7 )
ivacita (con
Quieto — linistit Volanie
Volubilita (con), Volubile
Ravvivando — insufletind, inviorind, intetind
Recitando — recitind Selaso
Religioso — religios (in stil) .
_Risoluto, Risoluzione (con) '+ — ihotdrit, ferm i
Risvegliato — ~iol, dezghetat 1
Rubato : — migcare (desfdsurare) liberd, interiq?,l,
rizata YIS Abandonné
Rustico — rustic (ca la tara) Aimable
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—, glumet, jucaus

—.scinteietor

— .degajat, dezlegat, liber, sprinten
curgator, fluid

sec, uscat

simplu, sincer

cu simtire, cu interiorizare
sincer, simtit, cu sensibilitate
senin, clar, pur

serios, cu severitate

cu avint, impetuozitate, elan
suav, cu suavitate, dulceatd, delica-
tete

sonor, cu tarie, cu amploare
mut, indbusit

suspinind

sustinut (intrebuintat o datd.cu largi-
rea tempoului)

unit, egal, neted

degajat, sprinten

zgomotos, galagios

cu spirit

obosit, vidguit

zvelt, spinten, vioi

g SRR

cu fragezime, cu afeciiune, cu tandrete
impetuos, aprig

temator, fricos, sovaitor

linistit

cu emotie, cu uitare de sine
triumfator, victorios

trist, cu tristete

tumultucs, furtunos, vijelios

Frreil

repede, sprinten, iute

duios, afectuos, tandru, delicat
vibrant, energic, puternic
viguros, cu vigoare, cu fortd
rustie, tdrdnesc, cimpenesc

‘cu vioiciune, cu insufletire
zburind, iute, grabnic, rapid
cu spontaneitate, cu mobilitate

TN

cu zel, cu rivnd
I

2. Termeni de expresic si de tempo provenind
din limba franceza

el pardsit, descurajat
— amabil
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Allant w — mergind (cu vioiciune)

Assez — destul, foarte (utilizat cu al{i terme
Aussi TR — dc asemenea (utilizat cu alli termeﬁi
Bien — bme foarte (utilizat cu alti termeng
Cedez . —_ cedaﬁ, usor ritardando

Chantant - — cintind, cantabile ‘Rallentissant
Decide ‘ ~— decis, hotérit

Douleur ' — cu tristete, cu durere

Douloureux i — dureros, intristat, mihnit

Dureté — cu duritate, aspru, tare

Eclatant — stralucitor, sclipitor 3
Elargissant “— largind

Enchainez

— legafi cu sectiunea care urmeazi (ase
ménétor lui attacea)

Enfonce 8 — infundat, indbusit (sunetul) “Suave
Entrain -— cu antren, cu veselie, cu vioiciune
Eteint — stins, lipsit de stralucive, sonorititi Trés

sterse "
Etincelant — scinteietor, sclipitor Un peu
Expressif — expresiv

: & Vaporeux
Facilement — cu usurintd, usor Vif, vive
Flottant — plutitor Vigueur, vigoureux
Frais, fraiche — ¢u prospetime Violent
Furieur — furios Vite
Gai, Gaiement — vesel, cu veselie, vioi, plicut
Gracieux — gratios
Grave ' ) — grav, solemn
i 5 s

Heésitant _ — ezitind, sovaind »,5 Allméhlich

Joyeux, joyeuse ' Anjang, vom Anfang

— vesel, voios g
4 Anha

Langourewr, langoureuse — languros, galeg ;

Large — larg, generos ,‘

Léger — usor, bine dispus, sprinten ?”, Anwachsend

Lourd — greu, apasitor ,'g Aufhalten ;
| 15 Ausdruck, Ausdrucksvoll

Méme — acelagi, aceeasi (utilizat cu alti ter- :-‘ Ausgehalten

Mystérieux — misterios :

Peine, a peine — abla, foarte putin (utilizati cu altl
lermenti)

Pesant — greu, cu greutate

.- Belehter
. | Belustigend
9— Reruhige‘nd
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- puﬁn cite putin (utilizat cu alfi ter-
ni)

plz'ncut, voios

mai, mai mult (utilizat cu alti termeni)
ferm, serios

a grabi (ca accelerando)

llll

ralentind, rarind
intariti, sporiti (intensitatea)
retinind (migcarea)

[

se¢, uscat

strins, presat

solemn

sustinut

suspinind

‘suplu

surd, in&busit, pufin sonor
stuav, dulce, delicat

l_lllllll

!

foarte (utilizat cu alti termeni)

putin (utilizat cu alfi termeni)

— vaporos
— viu

J. Termeni de expresie si de tempo provenind
din

limbn germani

— gradat, treptat (lnuebulntat cu alti
termeni)

— Da capo

— coda (sfirgit), terminatie

—a . creste In volum, a intensifica un
sunet

—r crescendo, crescind puternic

— retinere, intirziere a tempoului

-- cu expresie, expresiv

— sustinut

— lent, sensibil, ginditor, profund
—. clu 5ens

—.mai animat

— vesel
— linistit, calm
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De aceasta tehnicad a beneficiat, in primul rind, muzica uso

care, cu orchestre reduse ca numar de com
zicale de ,mare ansamblu¥, ' Brei prodoce slere. e

Prin tratare electro-acusticd, timbrul nétural, oblsnuif- al -acator‘

instrumente- poate fi modificat in variate as : i
: pecte : o vioard — g
exemplu — poate sugera pe aceasti'<cale timbrul i vi oo
ghitard, pe acela al unei harpe etc. " el el
b) Mai spectaculoase ca rezultate §i chiar revolution ,
d are - -
giel:u?:i tseoml)rittitl cu to:ul inedite — ne apar ,,x'nstrumerttltele“ e(apamcet?lee')
electronice, al ciror mecanism d ;
descrlgintr—lin capltt;l o ek e producere a sunetelor a fost
rganologia muzicald electronicd a parcurs — pina 1 i
actual — o serie de etape prin inventareap::nor aparat.p; prezu;ta-d a el’
Thereminvox, conceput de rusul Leo Theremi : l
pe bazd de unde sonore de inaltd frecventa. 98 0. WAL 100
Sphaerophgn, inventat de gérmanul Jorg Mager in anul 1926.
Trautonium, ._t_:_reatxe a germanului Friedrich TrautWein in anul 1924,
: Orga Hamfnond. bazatd pe producerea vibratiilor luminii care, cu
ajutorul unor discuri turnante, se transformi in unde audibile,
___Electronium, instrument de muzicd electronici ce poate imita sono-
ntinlg n}:;alr;ulu;} orgii, ale instrumentelor cu coarde si de suflat
e artenot (Ondes Martenot) i i ; 1lui
acelas(i} nume (’iV[aurice Martenot). IS & Sy «
) eneratoarele electronice care produc sonoritafi labile pri
trei parametri: frecventd, amplitudine, forma a undexi-eg(timbru?. e
Sintetizatorul electronic.
Mai importante sint, desigur, acestea’'din urma pe ¢ i
: 5 pe care le descriem
fz[:x 1“;):‘xltxnus;r%: t1::;gele wMartenot®, generatoarele electronice si sinteti-
— intra e acum in marea ,familic¥ i
ca instrumente obignuite. "f i e
— Undele Martenot (Ondes Martenot) constituie de f
) apt un instru-
ment cu claviaturd ce produce sonorititi prin i {l
elaboxiate de oscilatori electronici. e S
ntinderea sonord a instrumentului este de a
) ! proximativ 7 octave,
fiind capabi_l. de a reda variate efecte timbrale si dinamice care au atras
deja pe unii compozi.torl contemporani si scrie lucrdri speciale pentru
acest instrument (Olivier Messiaen, André Jolivet, Arthur Honegger).
— Complexul de generatoare electronice — cum s-a mai sbus -
se compune din_tr-un laborator intreg de aparate pentru ,fabricarea% su-
netului electronic ca : generatoare producatoare de vibratii, mixere, filtre,
magn.e-tofoane cu benzi §i piste multiple, magnetofoane in play-back ;
amplificatoare, difuzoare, iar in ultimul timp, si masini de calculat care
examineaza sol.utiile propuse de compozitor, dindu-i multiple rezolviri
intr-un timp minim, din care el sa aleagi pe cele dorite.

. iGeneratoarele electronice produc urmitoarele compozitii de tim-
Turi : :

3 A se vedea pag. 49.
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— sunetul ‘sinus, deci fard armonice (netimbrat), care, in contextul
unetelor compuse (timbrate) realizeazi de fapt un contrast tot de na-
turd timbrald ; i

-— sunetul compus, detinator de armonice (timbrat), cdruia i se
pot adduga sau suprima, dupa voie, un armonic sau altul ;

— sunetele de sintezd (contopite) comparabile celei de a treia cu-
lori Tézultatd din amestecul a doua culori diferite ; ' ‘
— sunetul ,alb“ sau spectrul sonor total, rezultind din suprapu-

" nerea tuturor sunetélor audibile (comparabil ca fenomen cu lumina zilei

o e

T T T s oA ey B Y
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" astfel :

A in care se cuprind toate culorile).

Timbrurile sonore electronice se pot apoi mixa cu alte timbruri,

— cu vocile (cintind, frcdoninii, voealizind, vorbind un text indi-

. vidual sau in cor) ;

— cu oricare dintre-instrumentele muzicale traditionale ;

— cu instrumentele electromecanice ; | o

— cu zgomotele din naturd si mediul inconjurédtor ca +vuietul ape-
lor, ciripitul pasarilor, circulatia urbanistica etc. (cazul muzicii concrete).

— Sintetizatorul (,Synthesiser)

In dezvoltarea tehnicii electronice a secolului nostru, a fost in-
ventat aparatul sonor (electronic) denumit Jsintetizator*, conceput ca
instriiment muzical in $ine %, - e

in forme incipiente, sintetizatorul ocupa un spatiu mare si' consta
dintr-un grup de aparate electronice (generatori) conectat la o clavia-
turd de pian, ‘ b ST o

Instrumentul furictioneazi pe bazd de programare, claviatura ne-
avind aici rolul de a produce sunete ca la pian sau la orgé (prin lovire
sau curent de aer), ci-numai pe acela de a actiona impulsurile'electro-
nice, caré, amplificate, s produca sunetele programate. W

La un asemenea aparat se pot obfine sinteze si comnbinatii’ sonore
nelimitate, el putind emite toate frecventele (pina la 20.000 Hz) si toate
intensitatile (pinad la 140 dB), in cele mai ingenioase gi inSolite mixturi
timbrale. Printre altele, sintetizatorul poate efectua operatiuni de se-
lectare si suprapuneri de armonice ‘permitind astfel sugerarea tim-
brului oricirui instrument muzical traditional si chiar al vocii. Pe dea-
supra, orice-detaliu de interpretare poate, de asemenea, {i comandat si
controlat la sintetizator. VR .

Sint posibile la acest ,instrument* multe sonoritdti extramuzicale,
zgomote diferite, glissando-uri microtonice, suieraturi, pocnituri etc.,
fiind in acest sens utilizat in mugzica pentru film, in cea ilustrativd de
scena si chiar in reclame comerciale. :

Curind, prin anii '60, sintetizatorul devine portabil (capatd dimen-
siuni mai mici) apoi i se atageazd ‘un computer — ca sa poatd efectua

- M A fost invénhtat in anul 1955 de ‘citre americanul Harry Olson. Azi, tipu-
rile Mong" si .Buckla® sint considerate cele mai bune sintetizatoare. De altfel,
pentru sintetizatorul ,Moog" s-a dezvoltat, In ultimul timp, o adevarata induosStrie
cu filiale in mai toate tarile puternic’ industrializate (Anglia, Franta, R. F. Ger-
mania, Italia, Japonia etc.). 2 L I
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deopotrivd muzica electronicd §i muzicd com
X puterizatdi — iar ulterior "
si un proector de lumini-color pentru efectele ,te i L '
mai ";u]t; in z;t::tia artei de avangarda. s B e

ata, agadar, un ,instrument“ muzical complex in stare a prod

profunde schimbdri in insesi modalititile de a creea si intprprtﬁa n:xlﬁs
zica, a;c?rel 'tntreb.u.mtare dinseamna ‘tehnicizarea extrem3 a actuluj
componistic si celui de  interpretare, cu consecinte imprevizibile in
g;)memul psiho-emotional al acestei arte. Prin el a fost eliminat insi i
tespretu]'ca factor transmitdtor intre compozitor 5i publieul iubi- ‘5
tor de muzica, desi totdeauna acesta (interpretul) a adiugat o notd per- |
sonald vie, creatoare actului artistic muzical, - ;

*

Desigur, instrumentele electronice se vor ifi
3 nt perfectiona si diversifica
mereu, procurind muzicii o lume
s avg;l gt 'y souoré. despre care in prezent inca
mplexitatea din ce in ce mai mare a acestor instrum
: ente
supune inséwparticip?_xrea i aportul acusticienilor si inginerilor la gﬁ:
cesul de creatie si chiar de redare a operelor muzicale de arti.
; Se vor substitui care el — acesti acusticieni.si ingineri — com-
pouton}lul. creatorului de arta, dupd cum se crede uneori ?
Nicidecum !
- Compozitorul va rémine fird nici o indoiala '
factorul decisiv in procesul creatiei, si gl ol L Lo
tistic,eraterialului sonor electrortic., praec m AR o
>entru a trage foloase maxime §i a stipini cu competen
t,ateal expresiva, proprie acestui nou material sonor, estl;e fnst: s:gea:;;
c?n :l‘_sé se famihngi_zeze cu un asemenea material si si si-1 aﬁropie
p ; c‘l;ptlima stagilmre si utilizare in procesul de creatie.
- Fatd de capacititile atit de diverse si multiple ale materialului
Borb:tlue.ictromc. va trebui.ca intreaga conceptie despre .-sonoriht;ltilesos;
m le muzicale_si 'ﬁe reconsideratd si pusi de acord cu consecintele
;ipi :]a;': :oc;slt; tﬂ:?:ﬂn}?ed“ le mizprimé, in mod legic, fenomenului mu-
es v i i
gt ety tdrilor lui : compozitie, interpretare. receptare,
Aceasta cu atit mai mul, cu cit muzica electroni i
. t / cd gi-a sporit sen-
sxbli -d in ultimul ‘timp — cimpul sdy de acﬁune‘-pétmn:ind ctxjx vigoare
ca fon xlustrau_v in filmul artistic, in emisiunile radiostelevizate, in
Icire_athlg de muzicd usoard §i chiar in fiurirea unor opere - de arté.'uti-
zind ttmbruzti instrumentale traditionale in amestec.cu cele electronice.

6. Evolutia orchestrei simfonice in diversele stiluri = "
si epoci.de creatie

a. Creatia  Barocului ne prezintd in pri i i
. prim plan  timbrurile instru-
nilentelor cu-‘-coarde prin compozifii de o atrdgatoare transparenta si pu-
ritate conforme cu stilul concertant al epocii, fundat — dupi cum sé
stie — pe acompaniamentul cu orchestra de coarde. Uverturile, suitele

T G A S A

' de dans, pasiunile, sonatele, concertele instrumentale propriu-zise (Bach,
- Haendel, Telemann, Tartini); concertele grossi (Haendel, Corelli, Vi-
* valdi) ; suitele de balet (Lully) scot in evidentd timbrul cald, delicat §i
: aproape diafan al ansamblului de ,coarde“.

De altfel, incepind chiar din Baroc si pentru multd vreme, vio-

B ilor — purtitoare principale ale melodéei —, }i se rezerva un rol prin-

cipal in angrenajul componistic.

Tot acum, instrumentele de suflal incep s3-si faca aparifia in or-
chestra, atribuindu-li-se o ‘pozitie subordonati coardelor, exceptind cazul
participarii lor solistice in piesele scrise special pentru ele.

Instrumentele cu claviaturda — clavicordul si clavecinul, orga
urmind o evolutie aparte —, completeazi, cind sint folosite in ansamblu,
timbrul general al orchestrei Barocului.

Concret, pe timpul lui Johann Sebastian Bach — spre exemplu
in concertele sale brandenburgice — se folosesc urmatoarele instrumente
ale epocii : ' ’

— 1 flaut de concert, 2 Blockflotte, 3 oboe, 1 fagot;

_— 1 trompeta in Fa, 2 corni de vinatoare

“— 1 violino piccolo, 1 violino de concert ;

— compartimentul de coarde cu 2 viole ,da gamba* in compo-

nenta '

— 1 ,continuo® (cembalo)

Repartizarea lor in fiecare din cele 6 concerte brandenburgice
este insd mult rarefiatd, asa incit in niciunul din concerte nu se intre-
buinteazi toate aceste instrumente. latd — spre exemplu — alcatuirea,
de evidenta transparentd timbrald, a.orchestrei, in.Concertul branden-
burgic nr. 2 :

1 trompeta, 1 Blockflotte, 1 vioara solo, compartimentul de coarde

si 1 ,continuo®.

b. Clasicismul muzical ne ofera o augmentare sensibild in orchestra
a familiei instrumentelor cu coarde, lingd care insi isi ocupa locul lor
jclasic® §i instrumentele de suflat — ,lemnele* §i ,alimurile* — un loc
neschimbat aproape pina azi. (

Instrumentele de percutie — reprezentate mai ales de catre tim-
pani — se aseaza si ele ,cuminti“ si in proportie rezonabild, in spatele
orchestrei, pentru a se constitui drept osaturd ritmica a intregului an-
samblu. ) ; i

Alcatuirea orchestrei simfonice clasice este, in genere, destul de
echilibratid pe plan sonor si timbric, cu protejarea evidentd a compar-
timentului de ,coarde¥, fiind formata, de reguld, din urmdtoarele in-
strumente : i

— 2 flaute, 2 oboi, 2 clarinete, 2 fagoturi

— 2—4 corni, 2 trompete, 3 tromboni

—2 timpani =

— coardele¥ (vioard, viola, violoncel, contrabas) b

Orchestra clasicd beethovepiand va fi desigur mai ampld la toate
compartimentele, ea ficind legatura cu cea utilizata in etapa urmdtoare
de evolutie. % .
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_e. In creatia romanticd si, in parte, in cea postrornanticd, orchestry
simfonicd atinge dimensiuni impresionante — adevarate hiperdimegg

siuni — pentru a raspunde. deslantuirilor largi in genul simfoniilor

poemelor simfonice sau al patrunzatoarelor drame muzicale wagneriene,
angajind cuprinderi sonore extinse la extrem in grav si acut, insotite
de puternice contraste dinamica-timbrice nemaiauzite inainte. 14

Asemenea partituri orchestrale intilnim la mai tofi reprezentanti
de seama ai stilului, precum : Hector Berlioz, Franz Liszt, Richard Wag-
ner, Anton Bruckner, Gustay’ Mahler, Richard Strauss, Arnold Schdn-
berg etc. : ‘
. Orchestra simfonicd devine acum impozantd, numarul instrumen-
telor de suflat si percutie creste puternie, iar prin compensatie creste
51 cel al ,coardelor®, amenintate fotusi din ce in ce mai vizibil 's&
piardd — prin firea lucrurilor — rolul de »Primé vioard“ in acest urias
angrenaj orchestral. 8 ,

O alcatuire de dimensiuni aproape hipertrofice a orchestrei ne pre-
zintd — spre exemplu — Hector Berlioz in Te deum (1855) : .

— 4 flaute, 4 oboi, 1 corn englez, 4 clarinete, 1 clarinet bas,
4 fagoturi, 4 corni, 2 trompete, 2 cornete piston, 6 tromboni, 1 oficleid,
1 tuba-bas, 1 saxhorn ; ' >

— 48 violine, 18 viole, 18 violonceli, 16 contrabasi, 12 harpe, orgi ;

— timpani, tob4 mare, 4 tobe mici, talgere. . A

Acestui imens aparat orchestral compozitorul fi adaugd apoi un
solist tenor, doud’ coruri mixte de 200 cintareti §i un cor de 600 Copii.

: Ceva mai tirziu, Gustav Mahler scrie o simfonie numita »a celor
1.0004 /Nr. 8 in Es Dur/ conceputi fiind pentru 500 instrumentisti i
500 ¢intdreti, in aceeasi idee urmariti $i de Berlioz: redarea unor ima-
gini ale grandiosului si monumentalului, cu sonoritati i timbruri impu-
nind prin volum §i cuprindere spa{iala.

Dramele muzicale ale lui Richard Wagner merg pe acelasi drum
al folosirii unor mari ansambluri orchestrale, ca si simfoniile lui Anton
Bruckner ori poemele simfonice de Richard Strauss i chiar unele lu-
criri vocal-simfonice de mai tirziu scrise de Arnold Schénberg — de
exemplu , Gurrelieder¥ (1912) — fnainte ca acesta sd fi declansat stilul
serial dodecafonic al cirui promotor este.

d. Ca o reactie, impresionismul muzical — prin Debussy si Ravel —
readuce’ orchestra simfonica la dimensiuni mult mai mici, efectele tim-

brale au acum aspecte fine, ‘delicate, cu nuante dinamice subtile — de °

rafinament — ce contrasteazi evident cu cele obtinute prin uriasul
aparat orchestral din romantismul muzical.

Lucrérile impresioniste schimba -des culorile timbrale — mai ales
prin mijloace armonice — sau le lasi nedecise plutind intre 6 nuants
timbrica si alta (clarobscurul din picturd), fenomen accentuat si mal mult
in creatia expresionisti (serial-dodecafonic3). .

Se folosesc acum cu mare efect adevirate transparente sonore, tim-
brurile se irizeazd pentru a luci multicolor, ,coardele* se desfisoars
adesea in ,divizi% instrumentele de suflat se afli in proportie redusa
in orchestra, in totul se cauti o anume delicatete a exprimdrii.

" e. In compozitiu seriall, in care fiecare instrument §i partidi con-

stituie o entitate cu rol precis in dezvoltarea si tratarea seriei, are loc ;
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3 i ii orchestrale. Apare
3 i mai accentuat de rarefiere a structurii orc . A;
'?u:urlr)xn:xc:saf;evarat Jcult pentru pauze in morfologia dlscursului m\g}:
":al se trece la efecte armonice in stil pointilist care nu se mai po

' vesc unui hestral complex. o .
¥3 %l:éo?i)agighz:ir:sse redu:e la reprezentdri instrumentale sohstl%e
sau de camera, ca in lucrarea  Funf Stiicke fiir Orchester* op. 10 (1913)

£ - de Anton Webern (piesa nr. 4) :

1 clarinet B; 1 trompetid B; 1 trombon; 1 mandolina ; 1 violina |
iold ; 1 harpd ; 1 celestd; 1 toba mica. )
}’ev de altd prgité, compozitorii stilului gésesc in scriitura n;;:ntrt:
pian — si in genere pentru format:iile de camera — posibilitdti mult ma
arii stilistice respective. . )
proplch?:tgdgxesgur si lucrdri utilizind incd un aparat orchestr al com
lex, in ritmuri sgitate, deslntuind impresionante energii, cu atcichv.;;\l:ie
?ensi'onale, dar aceasta nu cccnstituielol m;ti lprigglpmamacafa c:erlzati.
ia contemporana — din ultimul ei stadiu — L %
rintf;e?ziare diversft‘;te stilisticd, se prezinta foar}:.e divers si II‘I prl_
Sinta instrumentatiei lucrdrilor, folosindu-se formatii orchgsvtxz‘ale n or-
ganizari variate predominind totusi cele cu numar mai mic de compo

nenti.

¥
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i i tre ramine
istic vorbind, ,regele‘ ciutat al epocii noas mine
ﬁmbrsl?";g?:mea sonord care”capéta in partiturad sr;mdz'n rg;‘x sgs z:nf?)t]]isji?-:
Se ,coloreazd“ pind si timpul cum vrea o
i Chronochromie (1960), iar al}
Messiaen in lucrarea sa pentru orchestrd i el el
tori apeleaza la culori timbrale extrem-orientale noee-
gzrar;gozpii::re Bp:ulez in Le marteau sans maitre invocind tm:it:rica aig:rqg-
Janului din insula Bali sau alte timbruri din muzica traditionald j
YRR, rins in sfera
mijloc special de expresie, timbrica sonord a cuprin g
sa toact: ‘::eljelaltep:e ymelodia culoar'e“, wsarmonia culoare®, ,,ntmulti cil:e
. loare“ si chiar ,forma%, prin diferenfele (contrastele) dintre sectiun
§ o dinta de a ocoli
: ile tehnici de emisie la fiecare instrument, tendinta g
; efectellqeml;bi;enulte de timbru la instrumentele clasice, arnﬁcisihzax;a
timbrului normal, emanciparea si folosirea (creatc;in;i a Rzgomv LOtmaud—
ulorii* specifice muzicii de jazz (Stravinski, 'q e s
gzﬁgta}{f:de?nith, (%erShwin. Krenek, Henze _etc.), dar mai ales b;ga;ul
spect‘ru de culori adus in compozitie de muzica electronica, falc s1 e ﬁ:
siderdam ,timbrul“ ca factor de prim ordin al exprimarii muzicale co
tempolgzx;r'lde insi de maiestria compozitorului in a utiliza acest enorg'a
caleidoscop de timbruri voc:llile i instlrun;e?iteal; u—s—“c‘esﬁgﬂ: ;:spl::sl;ef
icarei i inatii si fantezii — ca el s X ;
Zr}?rgg eﬁ?)%ionat}e si de convingere a operelor muzicale de arta.

15 Niculescu Stefan. Reflectii despre muzicd, pag. 261 (op. cit.).
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PRINCIPII TEORETICE
. COMPLEMENTARE



PREZENTAREA TEMATICI:

Titlurile urmitoare completeazii problematica generald a teoriei
muzicii, precum : .

— transpozifia, procedeu tehnic aplicativ in practica citirii parti-
turilor ;

— notele melodice ornamentale, cu interpretarea lor generald i
particulard; - - TS e

— elemente de frazare si articulatie in interpretarea operelor mu-
zicale de artd. ) = . . .

Lucrarea se incheie printr-un mic glosar cuprinzind, in ordine al-
fabeticd, principalele forme si genuri muzicale — vocale si instru-
mentale. Formele si genurile respective sint prezentate in mod concis.
st ilustrate prin mume Teprezentative din creafia muzicald universald i
roméaneascd.

Indexul alfabetic de la sfirgit pune pe cititor in contact cu ex-
presiile i termenii principali wtilizafi in tratat, precum §i cu unele
figuri proeminente ale gindirii teoretice muzicale din antichitate §i pind
in zilele noastre. .
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TRANSPOZITIA
~ Principii generale !

Transpozifia este un procedeu tehnic constind din reproducerea
neschimbatd -(fideld) a unei piese ‘muzicale din tonalitatea originald
intr-o tonalitate doritd, sau de pe o pozifie de indlfime (in cazul piese-
lor modale i a celor atonale), pe altd pozitie de inalfime.

. Ea este de doud feluri : scrisd §i la vedere (,a prima vista“)

A. TRANSPOZITIA SCRISA

Transpozifia scrisd este cea mai usoard, intrucit se face in mod
mecanic, copiindu-se in intregime piesa muzicala din tonalitatea origi-
nald in altd tonalitate, dar ea cere pierdere de timp,

Dupé ce se stabilesc tonalitatea originala si cea in care vom trans-
pune, urmeaza operatiunile ; , ‘

— se scrie (imediat dupa cheie) armura noii tonalitati;

— se copiazd apoi ate notele in noua tonalitate, pistrindu-se
exact mirimea intervalelor din textul melodie, armonic sau poliforic
original. -

De mentionat ead in transpozitia scrisd vocile isi péstreaza, fiecare,
cheia avutd in textul original — cheile deci nu se schimba.

a) In cazul c& in textul original nu intilnim alteratii intimplatoare
(accidentale), transpozitia scrisd se efectueazi deja prin noua armuri si
prin deplasarea notelor in aceleasi functii avute in vechea tonalitate.
De exemplu :

L. van Beethoven — SIMFONIA NR. 5, OP. 67 FINALE
— Tonalitate originala : Do major

' Aplicarea transpozitiei la citirea partiturilor cere un studiu special ; aici

se expun doar principiile generale de transpunere.
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Transpunerea textului cu o terfd micd mai jos, sau cu o sextd
mai sus : R |
— Tonalitate originala : se presupune Do major (armurd, fard al-

Transpunerea textulul original ‘cu o secundd mare mai jos, sal e
o septiméd micd mai sus : - & R
- — Tonalitate originald (se ia numai prima tonalitate) : Re
(armurd, 2 diezi)
" — Tonalitate noud : Do major (armurd, fara alteraiii)
— Chela ce o vom folusi : de I'V. (Lenor) . N g
— Diferenta de cvinte dintre vechea si noua tonalitate : 2 cvinte /=
descendente, de unde dedticem ci alteratiile accidentale aflate in_fa
notelor si, mi se“vor modificg coboritor (cu 1 semiton cromatic), chiar s
dupa ce se schimbdi armura, intrucit din tonalitatea Mi bemol ma
(3 bemoli), apdrutd pe parcurs, se trece in tonalitatea Re bemol mu
(5 bemoli), deci se face'o transpozifie tot la 2 cvinte descendente, cheiz-
pastrindu-se aceeasi (do IV). e :

Text transpus

tii) ;

— Tonalitate noud : La major (armurd, 3 diezi).
— Cheia ce o vom folosi : do I (sopran)
— Diferenta dintre cele doud tonalitdti fiind de 3 cvinte ascen-
te, deducem ci alteratiile accidentale aflate in fata notelor fa, do,
se vor modifica suitor (cu 1 semiton cromatic), iar restul rdmin
schimbate :

Text transpus

Transpunerea textului original cu o cvartd mdritd mai jos, sau cu
cvintd micsoratd mai sus : i
! — Tonalitate originald : se presupune Do major (armurd, fard
alteratii)

— Tonalitate noud : Sol bemol major (armurd, 6 bemoli).

— Cheia ce o vom folosi : fa III (bariton).

— Diferenta dintre cele doud tonalitdti fiind de 6 cvinte descen-
‘dente, deducem cé alteratiile accidentale aflate in fata notelor si, mi, la,
, sol, do se vor modifica coboritor (cu un semiton cromatic), iar restul
in neschimbate, adicd cele aflate in fafa notei fa.

Text transpus

Dupa aceleasi reguli-si principii descrise pind acum se face si
transpozitia in lucrarilg scrise pe bazd modald, cu deosebireacs, in cal-
cul, pentru aflarea diferentei de cvinte, se pleaca de la armura maodului
inifial si armura modului in care Se face transpogifia, ceea ce presupune
ca la cheie, in textul original, sa fie inscrisd armura respectiva.

Dacé in textul original nu este trecutd armura — situatie intilnitz.
adesea in lucrarile modale —, transpozitia se va face dupa regulile de
la paragraful urmater, socotindu-se text fird armurd si tratat ca atare,

150

3. Transpozitia in lucririle atonale, in cele cu' tonalitatea fluctuanty
(neprecizatd) si in cele care n-au inscrisa la cheie armura -~ %

In cazurile in care piesele sint atonale sau tonalitatea nu e
clard, ori n-au trecutd armura, transpozitia se face pornindu-se ipotetic
ca de 1a tonalitatea Do major spre tonalitatea reprezentatd de intervahul
la care se transpune. ; ) i

In consecinid, operatiunile de transpunere urmeaza aceleasi reguli.
ca in transpozitia tonald. De exemplu : z S

Alban Berg — VIER KLARINETTENSTUCKE MIT
VIER, Op. 5

D. APLICAREA TRANSPOZITIEI IN PRACTICA MUZICALA

Tehnica transpozitiei serveste mai multor scopuri practice, precum :

a) Scrierea partiturii la instrumentele transpozitorii.

Citeva exemple :

— cornul in fo emite toate sunetele mai jos cu o cvintd perfecta
ris do = efect fa)?;

— clarinetul in lg emite toate sunetele mai jos cu o tertd mica
¢(scris do = efect la);

— trompeta in st bemol emite toate sunetele mai jos cu o secunda
are (scris do = efect si bemol).

Text original

Cu -autorizaia acordati de UNIVERSAL, EDITION A. G.#§ 2 pentru cornl 5i trompete — instrumente transpozilorii — nu se utilizeazd
WIEN. £ tarmura la cheie, alteratiile apdrind pe parcurs.
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Drept urmare; pentru obtinerea efectului sémor corespunzdtor, n
tarea lor in partiturd se va face in tonalitatile sau la inaltimea cerutd’
de intervalul la care transpune instrumentul respectiv, adica :

— 1a o cvintd perfectd ascendentd pentru cornul in fa; I

— la o tertd mica ascendentd penfru clarinetul in la;

— la o secundd mare ascendentd’ pentru trompeta in si bemol. . -

De fapt compozitorul, cind scrie partitura pentru: instrumentele.
transpozitoare, poate alege una din posibilitatile urmatoare :

"— si scrie stimele in tohalitatea partiturii, urmind ca instrumen-,
tistul si transpund el la intervalul dorit (se dau greutati aparte
interpretului) .

— sa scrie stimele respective direct in tonalitatea ce va suna co-
rect, conform acordajului instrumentului respectiv (se vine in
sprijinul interpretului). . ‘ o i

b) Citirea partiturii la instrumentele transpozitorii, 4sa cum & fost
descrisd, pe larg, mai inainte. ;

) Adaptarea unei piese muzicale pentru o altd voce sau alt instru-
ment, mai acute sau mai grave decit cele pentiu care a fost scrisd in
original. De exemplu, o partiturd scrisd pentru tenor sa poati fi cintatd
si de bariton sau o piesd solo pentru violoncel sa poatd fi interpretatd
la viold etc. e

d) Citirea unei partituri care foloseste tonalitdfi cu mulle alterafit
constitutive, prin inlocuirea cu tonalitifi avind mai putine alteratii cons-

stitutive. De exemplu, o partiturd serisd in tonalitatea Sol bemol major

se citeste in tonalitatea Sol major (transpozitie cromatica) 3, Fai;

e) In muzica seriald, procedeul este utilizat drept travaliu com--
ponistic, o serie — cu cele patru ipostaze (seria de baz#, inversarea, racul,:
inversarea racului) — putind fi transpusa pe toate cele 12 inaltimi-
(trepte) ale scarii cromatice — inlocuind deci modulatia clasicd din Jus

crarile pe baza tonald.

3 Este vorba numal de o citire la propriu, cici in executie tfebuie s s

respecte tonalitatea originald.

NOTE MELODICE ORNAMENTALE *

% Se numese note ornamentale sau — pe scurt — ornamente acele
i note §i formule melodice auxiliare ce se adauga liniei melodice de baza
F cu scopul de a o impodobi si infrumuseta . A
Ele s-au definitivat in muzica cultd incd din secolele XVIT si
. XVITI, cind au cunoscut o intrebuintare larga. Utilizate initial cu scopul
L. de a implini durata scurti a sunetelor produse de clavecin, ornamen-
{5 tele au capatat, cu timpul, prin intrebuintarea lor cu maiestrie, un rol
¢ expresiv bine precizat in melodie, integrindu-se in gindirea muvzicala,
2 asa cum se intilnesc la marii maestri ai secolului XIX (Chopin, Liszt,
Wagner si altii). Astézi se folosesc mai mult in literatura instrumen-
& tala, si mai putin in literaiura pentru voci, cirora le sint accesibile nu-
& mai unele dintre ornamente. .

In practica muzicala cultd se intilnesc urmétoarele forme stabile
de ornamente : apogiatura, mordentul, grupetul, trilul, Larpeggio®, ,glis-
b sando®, ,portamento”, fioritura.

Reguli generale de interpretare a ornamentelor

= — Ornamentul isi ia durata necesard executiei sale din valoarea
» notei reale de care este atasat ;

‘ — 1In ceea ce priveste intonatia, notele care formeaza ornamentul
sint supuse efectului armurii

it - Alteratiile puse deasupra sau dedesubtul semnelor de ornamen-
¢ tatie notate stenografic privesc sunetele auxiliare — superioare sau
-inferioare — §i nu pe cele reale.

2 __ Nota finald a oricirui ornament trebuie si fie totdeauna su-
‘netul real al melodiei.

1. Apogiatura ornamentali ®

Ornamentul melodic !onhat din una sau mai multe note ce se
crin cu caractere mai mici deciticele obisnuite, pe lingd una din notele
s Apud V. Giuleanu si V. Tusceanu, Tratat de teorie a muzicii, Bucuresti,

. muzicala, 1963, vol, 1I.
© % Ge numeste apogieturd ornamentald pentru a o deosebi de cealaltd apo-
giaturd, din cadrul notelor melodice straine de acord (In armonie).
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reale ale melodiei, poarti numele de apogiaturd. Ea este de doufi<
luri : scurtd §i lunga.

a) Apogiatura scurtd se aseazd inaintea unei note principale
melodiei i, dupd numdérul sunetelor care o alcdtuiesc, poate. ti @ simpla,
dubld, tripld si multipld.

Apogiatura simpld este alcatuitd dintr-un singur sunet, notindu-se
cu caractere mici printr-o valoare de optime tdiatd de o bard oblica
si unitd prin legato cu nota pe care o orneazi.

Ba este de-obicei o fotd vecind superioard sau inferioard de
nota reald a mélodiei, dar poate fi oricare alta. In toate cazurile, apo-
giatura scurta simpla se executa cit se poate de repede :

Wa/wi dubld apopalui éyM

B. Galuppi — SONATA IN LA PENTRU PIAN SI HARPA

Wifvra :tar/i Wawm/a

o ) ey @%
ot == -—F === %

Citeodats, mai ales in muzica populard, se intilneste si apogia-
tura scurtd posterioard sau apendxculara

-Apogiatura multipld constd din mai multe nate ornamentale,
i mers treptat sau prin salturi, care preced o notd reald din melodie
® Notarea acesteia se face cu gaisprezecimi sau eu treizecidoimi :

' i 1 :‘.’.ﬁ... P— i B o |
5o sore 4 ~ o3 = .
i s —s—
s k3 =7 W":’

Apogiatura multnpl& care merge treptat — ascendent sau descen-
. dent — spre nota principald a melodxei se mai numeste sl tiradd :

C. Porumbescu — SERENADA

(L ¢

TOT MA UIT MEREU PE LUNCA — Din colec‘h nCintece
populare noi’

Apogiatura multipld se mai intilneste uneori §i ca apogiaturd pos-
terioard sau apendiculara :

Fr. Liszt — RAPSODIA UNGARA'NR. 2

14
foo - vr - do ¥ - w-ad, &/ naa/ s - e PE Sn-CF.

Apogiatura dubld §i tripld este formatd din doud, respective trei
note ornamentale ce se scriu cu caractere mici inaintea notei reale
melodiei, de care sint unite prin legato. Ele se noteazd de obicei cu va=
lori de saisprezecimi, fira insa a fi taiate prin bara oblici. =

Ca §i apogiatura simpla, apogiatura dubld si tripld se ‘executd
se poate de repede, luindu-si valoarea din nota reald pe care o orna
menteazé :

. » .-

b) Apogiatura lungd este alcituita dintr-un singur sunet, aflat
otdeauna pe treapta imediat superioara sau inferioard a unei note reale
din melodie. Ea se noteazi cu caractere mici, ca §i apogiatura scurts,
" de care se deosebeste insd prin aceea-cd nu este tdiatd prin bard oblica.
: Valorile prin care este redatd in scris apogiatura lunga pot fi diferite :
" doime, patrime, optime sau saisprezecime.
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In interpretare, apogiatura lungd, dacd precede o valoare bma
ia jumatate din durata acesteia, iar dacd precede o valoare ternara, ia
doud treimi din valoarea notei principale,” raminind, pentru aceasta
din urma, numai valoarea punctulux

';-'3@0-@'% =R ===

Apogiatura lungéd se afla totdeauna pe timpii tari ai mésurii, say -

pe partile tari ale timpilor ; de aceea, se interpreteaza prin accentuare,
iesind in evxdenté, ca intensitate si expresie, mai mult decit nota reali
pe care o ornamenteazd. Actualmente, apogiatura lungd ornamentala se
include in linia melodicd generald. Ea se mai intilneste notatd expres

numal in partituri de muzicid veche; in special in cele din epoca pre-

clasica :

Johann Nepomuk Hummel

2. Mordentul

Mordentul consti din alternarea rapidd a notei reale din melodie_;.._'
cu nota aliituratli (superioard sau inferioard) si revenirea la aceeasi notd - {5

reald,
Dupd cum _alternarea la treapta supeﬂoaré sau inferioard se face
o singur& dati sau de doud ori, mordentul poate fi simplw si dublu.

a) Mordentul simplu este alcituit din 3 note — nota reald cu.-
care incepe, nota vecind (superioard sau inferioard) si din nou nota . §

reald :
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Dacd mordentul se face la nota vecind superioard, acesta se nu-
meste mordent superior §i se noteazd cu semnul w

Dacd mordentul se face la nota vecind inferioard, acesta se nu-

- meste mordent inferior, si se noteazd cu acelasi semn, insa tiiat .

Mordentul este un ornament viuy, expresiv, executindu-se cu ac-
~ cent pe nota cu cafe lﬁoepe, de unde §i numele de mordent °.

Alteratiile puse ‘deasupra sau dedesubtul mordentului’ se respecta
. intocmai in intonatie.

— mordent superior ok L ey

. _-. AR
i %g 5
f= = —
! 3 . 4

=== .= =

— mordent inferior

o) :P = i #.. —

Se-sev.e

J. S. Bach — MICA FUGA-LA 2 VOCI PENTRU PIAN

b) Mordentul dublu este alcdtuit din 5 note : de trei ori hota reald

8 . si de doud ‘ori nota vecini, superioard sau inferioard, cu care alter-

! neaza.
¢ In limba francezd, mordre = a musca.
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Grupetul superior se noteazi prin semnul: ~, iar grupetul in-
rior prin acelasi semn %, insd rasturnat ~:

rior, cu acelagi semn, insd tdiat 4 : o | SO SR
ey Vi e — grupet superior din 4 sunete oo 3 |
— mordent dublu superior : %;
" Gy
se s : % @ EE — grupet inferior din 4 sunete =
_ £ e 2
— grupet superior din 5 sunete o = |

______

: o
— grupet inferior din 5 sunefe o) F:'I‘ﬁ

o i S WS

— mordent dublu inferior

g La grupetul alcituit din 5 sunete, desenul relevd complet linia
. melodica, fatd de cel alcatuit din 4 sunete care este considerat incom-
plet, fiinded nu incepe cu:sunetul real.
Find un ornament gratios si propice melodiei, el se intr?bumteazﬁ
- cu deosebire in pasajele cantabile. Faja de celelalte ornamente, permite
~ o interpretare mai liberd din-punctul -de.vedere al duratei executiei,
care depinde de caracterul piesei muzicale; de aceea, grupetul convine
mai putin tempourilor repezi. Se intilneste mai ales in muzica stilu-
* lui ,rococo* §i in operele lui Richard Wagner, care l-a utilizat destul
de frecvent (grup wagnerian).

In ceea ce priveste execufia, dintre ornamente, grupetul se pre-

PIAN zintd cu cele mai multe variante, in functie de epoca, scoala i stilul
. v ¢ componistic ; de aceea, redim mai jos normele generale de interpre-
e = s tare a grupetului, decl cu aphcarea cea fai frecventd.

.a) Grupetul al cdrui semn stenografzg este a.sezat deasupra
unei note’ :
A | o4

In t/empounle repezi si pe valori de note micl (pitrime, optime
ete), se intrebuinteazi grupetul format din 4 sunete, incepindu-se direct
cu nota ajutdtoare superioard sau inferioard, dupd cum ne indica sem-
= nul. Un astfel de grupet se executd de obicei ocupind valoarea totala a
notei deasupra céreia este pus :

3. Grupetul

Grupetul este format dintr-un grup de 4 sau 5 sunete, in care al-
terneazd sunetul real al melodiei cu treapta lui superioard ;z cu cea in-
ferioard?.

Daci este alcatuit din 4 sunete, grupetul incepe cu nota vecmé
a sunetului real, iar dach este alcituit din 5 sunete, grupetul incepe ct
insdsi nota reald. . ol

* Dup# cum se merge mai intii la treapta superioari sau inferioar
a notei reale, grupetul poate fi superior sau inferior. 3

¢ Interpretarea semnului stenografic al grupetului a dat loc la multe con-
; troverse, unii considerind aceladi’ semn_ ca grupet superior, iar alfii ca grupet
5 inferior, Pentru evitarea confuziilor, in ummux ump. grupetul inferior se scrie
§ o um. spre a Se deosebi de cel superior.

7 tn limba italiand, gruppetio = grup.
B45
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J. S. Bach — SUNATA FENTRU VIOARA In A DUR
Andante o» pogo ; LE

cutie .sustinutd, coerentd §i printr-o partici i
Ystulal faterprot, pal pare expresivd intensd a ar-

Cu acest sens, el constituie elemient stilistic in interpretare, fiind
propice creatiei clasice si mai ales celei romantice

' L. van Beethoven — SIMFONIA B, DUR NR. 4, op, 60 p. IT

Dl 4 O — o

| - Sr— -

. s ' i
= r f b).Legato de accentuare indici — pe lingad executia coerex;té a
_ = - gr"upulul de note — si o usoara subliniere ca intensitate a primei note
- : a{m grup, dupa care celelalte se constituie in desinentd a ‘accentului, ce-
ae A f_.,__.,_—!ge B : rind descresterea intensitatii - '

P. L Ceaikoyski — SERENADA MELANCOLICA

e ,.LLH;:H‘%
~— v ; ~—— T——

(

e) Mai poate fi*tniilnitd, de asemenea, articuldtitr (legtura) de fac- | : i il corant)
turd nu.rtd)' td, ip;) care se folosesc doudi sau mai multe procedee . diferite, d muzicgl pegatc:de frazare delimiteaza elementele componente-ale frazel
descrise deja in paragrafele antericare, ceea ce denotd subtilitatea i par- [ e € (motive, fraze, perioade), cu respiratiile corespunzatoare — deci
ticularitatile sintaxei muzicale. { d et g part .
; B Este cel mai utilizat tip de legato in partitura muzicald de toate
st.ilurzlle si din toate timpurile, fiind direct implicat in tehnica de res-
&1;;;;: avmélo?: instrumentala, precum si in logica constructiei sin-

3. Articulatia si tehnica de executie

Articulatia cere conditii speciale in tehnica de execufie a unei lu-
crari muzicale, deci cu consecinte pe plan expresiv. 1
Din acest punct de vedere, distingem doud principale feluri de : ¥
executie : legato si non-legato. )

. 4. 8. Bach — FANTEZIA CROMATICA

Executia legato

O executie legato inseamni — pe plan tehnic si expresiv — par
curgerea coerenta, fluentd, continud a unui text muzical, sau a ‘unor -
pasaje din text, cu scopul de a fi scoase in evidentd si a le pune in -
contrast cu o executie non-legato. .

Existd diferite variante (nuante) ale executiei legato, dintre care.
vom mentiona ca mai obisnuite : legato de ez:presie, de accentuare, de’
frazare si melismatic. > &

&) Legato de expresic cuprinde un grup mai mare sau mal mic
de sunete dintr-un text muzical, cu scopul de a fi reliefate printr-o exe-:

3

3 d) Legato melismatic % utili.zatrin creafia :
¢ r pentru voci — cuprinde
- fom}ule melodice intregi, cu fraze lungi §i bogat omamentate.-pcre se
cintd pe o singura silabd din cuvint, asa cum se intilneste adesea in mo-

~ tete, misse si in marile cantate :

’

; # In limba greacd, melisma (péhiont) = i .
b i (Redopn) cintec, arie si melismos (pehopuds) =

862
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o BT 0 " Executia non-legato

l"::'xécutizi‘ée cheamd non-legato in cazul'in jarticp}at-iife_ 'se rea-
lizeazd contrastind cu executia de tipul legato. TR

Mai jos, reddm un pasaj dintr-o toccatd de Bach in care se imbindg

executia legato cu cea non-legatd — iuiprehpit'ealizi’hdi un’ cqx}tmst
atractiv de articulatie : b | . :

J. S. Bach — TOCATA IN FA PENTRU ORGA

Existd insd variante cu caracteristici aparte ale executiei non-le-
gato, bazate pe disolufia stilului legat, precum : staccato, mezzostaccato
si staccatissimo.

a) In execufia staccato (insemnatd in scris prin puncte asezate dea-
supra si dedesubtul notelor), sunetele se detaseazd §i se subliniazi usor
ca intensitate, pentru a fi reliefate expresiv fata de celelalte din context :

Martian Negrea — PRIN MUNTII APUSENI Suitd pentru
orchestrd op. 20

b) Prin mezzostaccato (In notatie — mai multe puncte asociate cu
semnul legato) se obtine o executie intermediard intre cea legato si
staccato, constind din usoare suspensii intre sunete, pastrindu-se intre
ele o legdturd pe alt plan, in special al frazdrii si respiratiei, cum se
cere a se realiza in acompaniamentul clarinetelor din textul de mai jos :

Fr. Schubert — SIMFONIA NR. 8, H MOLL ,NETERMI-
NATA"

¢) Efectul cerut de staccatissimo (in notatie — un punct alungit
asezat deasupra sau dedesubtul notelor) este cel mai puternic dintre exe-
cutiile non-legato. Aici sunetele sint net-detasate (pierd aproximativ
3/4 din duratd) si mai bine accentuate, sporindu-se astfel si pe cale di-
namica expresia ce-i este caracteristici (aceeasi simfonie) :
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Trebuie mentionat ci atit executia legato, cit §i cea nonlegato (cu
variantele lor) — ca maniere deosebite in tehnica executiei vocale si
instrumentale — se supun principiilor de frazare, asa cum ele au fost
descrise mai inainte. Asadar, ura este frazarea — criteriu al formei
5i punctuatiei discursului muzical —, si alta tehnica de a o realiza, care
presupune méiestrie in actul interpretarii artistice.

Tratind lucrurile un plan mai mare, predominant in muziei
rédmine desigur principiul executiei (interpretérii) legate, coerente, cursive,
ce se intilneste ca stil ideal, stilul legat — incepind de la Palestrina,
apoi in creatia pentru orga si in partitele pentru vioari solo ale lui
J. 8. Bach, in simfoniile si concertele instrumentale ale clasicilor vienezi,
in frazele mari, larg, arcuite, ale romanticilor, culminiid cu melodia
infinitd din operele lui Wagner.

Secolul nostru prezintid insd si aspecte contrarii acestui stil, de-
curgind din transformarile survenite in conceptul de creatie.

Efectele speciale cerute tehnicii vocale si instrumentale ce ies din
cadrul traditional, formele asimetrice ale frazei muzicale devenite pre-
dilecfie (ca in poezia si literatura contemporana), factura intervalicd, cu
salturi 'mari, @ melodiei etc. duc la fringerea stilului legat. Printre
altele, apare in compozitie pointilismul, alcdtuit din plachete (puncte)
sonore larg distantate unele fajd de altele, care contrasteaza evident cu
stilul legat de articulatie muzicala.

Se da In acest fel un nou sens liniilor dinamico-expresive (tensiu-
nilor si relaxdrilor) in discursul muzical, ajuns azi la atit de subtile si
variate forme de exprimare.

A Webern — VARIATIUNI PENTRU PIAN, Op. 27
Wieder ruhig
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Reluind — §n final — criteriile folosite in tratarea si cunoasierea
fenomenului muzical, putem conchide cd muzica inseamnd ordine §i
manifestare artistici — inspiratd, expresivd — pe toate dimensiunile
sale fundamentale : melodie, armonie, polifonie, ritm, planuri dinamice,
coloristicd si forme arhitectonice, céci, dupa cum afirma Paul Hindemith
(,Unterweisung im Tonsatz¥) : ,Ne trebuie sens §i ordine pind i in cea
mai salbatica desldnfuire sonord*.

Desigur, tendinta generald a zilelor noastre este de a se compune
muzicd pe coordonate de o desdvirsitd libertate, confirmindu-se astfel
sensurile aforismului 1&4sat noud de Ferruccio Busoni intr-una din luerd-
rile sale % : :

yMuzica s-a niscut liberd si destinul siu ‘éste sid devind g sdi
fie liberd“.

Sa intelegem prin aceasta o libertate vecini cu intimplarea — ba
chiar cu anarhia si dezordinea — in lucrul cu mijloacele componistice
si de interpretare ?

Nicidecum ! . <

Este vorba mai de grabd, in aforismul citat, de a da un sens elevat
libertdtii de exprimare artisticA — deci de un concept estetic de crdin
superior care sta la baza oricirui progres in artd, — intrucit, pentru a
compune si a te manifesta liber din punct de vedere al mijloacelor
inseamna, inainte de orice, sd& cunosti si ¢4 respecti legile (principiile)
care sprijind aceastd libertate, legi si principii conditionate, in muzici,
de ordinea artistica desavirgita ce stdpineste capodoperele sale, de seapu-
rile inalt-expresive ale acestei arte, de idealurile §i rosturile ei in edu-
carea si formarea omului si a societatii.

Asadar, preceptul axiologic in aprecierea mijloacelor noi de lucru
— verificat, de altfel, in intreaga istorie a muzicii gi invocat in esenta si
spiritul Jui peste tot in lucrarea de fatd unde a fost vorba de asemenea
mijloace — este ca ele sd rdspundd §i sa se subordoneze expresivitatii
si emotivitatii imaginii muzicale, fortei sale de a reda cit mai veridic,
fnaripat §i convingator ideile, sentimentele si gindurile artistului creator,
toate puse, desigur, cu sinceritate §i daruire, in slujba frumosului, a
progresului si fericirii omului.

¥ Busoni, Ferruccio. Scritti e pensieri sulla musica. Ed. Ricordi, Milano.
1954, pag. 127.



MIC GLOSAR
cuprinzind

principalele forme si genuri muzicale *

1. CREATIA VOCALA
Forme s5i genuri muzicale specifice (in ordine alfabeticd)

Aria (in 1b. italiand aria = arie, cintec) = piesd vocald in 2 sau 3 parii
pentru cint solo cu acompaniament instrumental, de sine stata-
toare sau ficind parte dintr-o operd, oratoriu, cantata, pasiune. Nu
are o forma stabild fiind direct legatd de textul vorbit, Uneori se
dezvoltd in form# de lied, alteori se opropie de rondo §i, mai rar,
chiar de forma sonati.

A trecut si in domeniul instrumental ca piesd cu caracter cantabil,
. de efuziune melodici.

Aria ,da capo® = gen de arie in forma de lied (ABA) constind din
reluarea primei parti (,da capo“) a unei lucréri in stil ,arioso®,
dar cu imbogétirea liniei melodice prin triluri, apogiaturi, ca-
dente ete. Se intilneste cu deosebire in creatia de opere si oratorii
a Barocului (Peri, Caccini, Monteverdi, Haendel).

Aria ,rondo* = gen de arie apropiatd ca forma de rondo, cu dezvoltdri
libere, intilnitd si in creatia contemporand (Stravinski, Berg, Hin-
demith).

Arioso, Arieta = arie de proportii reduse, in forme libere. Prin expresia
narioso“ se designd de asemenea pariea melodicd — de sine stata-
toare — dintr-un recitativ, precum si stilul cantabil, melodios,
expresiv de executie a unui text muzical vocal sau instrumental

Balada (in lb. italiana ballate = dans) = initial cintee de provincie din
perioada trubadurilor, insotind dansul. O intilnim in creatia culta
in formele vocale din perioada Renasterii apoi, mai tirziu, si in

* Bibliografie :

— Meyers Handbuch idber die Musik. Bibliographisches Institut-Mannheim,

1966
— Bughici Dumitru. Dicficnar de forme §i genuri muzicale. Editura Muzi-
cald, Bucuresti, 1978
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muzica instrumentald, in forme libere, rapsodice, avind caracter
‘liric, povestitor, descriptiv (Franz Schubert, Frédéric Chopin, Ro-
bert Schumann, Hugo Wolf).
Pentru caracterul sau a fost preluatd si in creatia instrumentald
(Frédéric Chopin — ,Baladele pentru pian®, Franz Liszt, Johannes
Brahms etc. ; iar 1a noi inceputul prin Ciprian Porumbescu — , Ba-
lada pentru vioara si pian“ op. 29, apoi Mihail Jora, Paul Constan-
tinescu, Theodor Rogalski, Nicolae Brindus, Remus Georgescu efc.).
wBarform® (forma ,bar®) la origine in muzica vocald medievald a Minne-
sdnger-ilor §i Meistersinger-ilor, iar mai tirziu in cea vocal-instru-
mentala (operele lui Wagner). Se desfdgoard in trei strofe (Stollen,
Stollen, Abgesang), primele doud denumite ,Stollen® contin aceeasi
melodie dar cu texte literare diferite. O a treia strofd, — de fapt
antistrofa (Abgesang) —, cintati de ansamblu, incheie ideea mu-
zicald. Variantele formei: Reprisenbarform (AABA) s§i Gegenbar-
form (ABB).

Berceuse (in lb. francezd = cintec de leagan) = piesd vocala si instru-
mentald, in ritm ternar, creind atmosfera molcoma a cintecului
de leagan (Frédéric Chopin, Robert Schumann, Mendelssohn-Bar-
tholdy ete.). y

Bicinie (in 1b. latind = la doud parti) = piesd vocald ori instrumentald
la doud voci din timpul Renasterii (Orlando di Lasso).

Blues (in 1b. engleza ,to feel blue® = a fi trist) = cintec melancolic,
trist provenind din muzica negrilor din America (spiritual song) cu
fraze scurte de 12 madsuri a 4 timpi, in tempo lent ¢u o armonie
stereotipd (I, V, 1V). Obisnuit este interpretat de cantor (solist) si
cor, fiind preluat si in creatia instrumentald (George Gershwin
— Rhapsody in blue). i

Cabaletta (in 1b. italiand = melodie usoard) sau Cavatinetta = forma
scurtd de incheiere a unei arii, in ritm uniform, din operele italiene
ale secolului XIX (Giuseppe Verdi).

Canon (in 1b. greacd kanon = reguld, model) = piesd polifonicad in care
vocile executd aceeasi melodie insd prin intrdri succesive, Ca pro-
cedeu componistic, constituie o expresie a imitatiei severe a vocii
sau vocilor proposta de catre vocea sau vocile risposta.

In canonul dublu, la 4 voci, doud dintre acestea expun doud me-
lodii diferite, iar celelalte reiau, in canon, melodiile respective.

In canonul enigmatic — scris numai la o singurd voce — execu-
tantii trebule s& ghicessci punctele si intervalele la care vor inter-
veni celelalte voci.

In canonul infinit, melodia permite reludri ,da capo® putindu-se
repeta la infinit.

Cuntata (in 1b. italiand ,cantare = a cinta) == initial — sec, XVII in
Italia — piesd cintatd cu vocea derivind din madrigal, spre a se
deosebi de sonatd piesd interpretatd la instument (,sonare® =
suna). Ulterior, lucrare de' proportii pentru solisti, cor si orchestra,
cu elemente imprumutate din operd (arie, recitativ), fiind desti-
patd a se executa in concert, la fel ca si oratoriul. In cantatele
corale, rolul principal revine corului. Subjectul cantatelor : religios
sau laic (Giacomo Carissimi, Pietro Francesco Cavali, Pietro An-
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tonio Cesti, Allesandro Scarlatti, Henry Purcell, Georg Friedrich
Hindel, Johann Sebastian Bach, Johannes Brahms, Max Reger,
Igor Stravinski, Arnold Schonberg, Serghei Prokofiev etc.; iar in
creatia romaneasca : Zeno Vancea, Gheorghe Dumitrescu, Achim
Stoia, Tiberiu Olah, Theodor Grigoriu, Anatol Vieru, Doru Po-
povici, Aurel Stroe, Ovidiu Varga, Cornel Taranu, Tudor Jarda,
Stefan Niculescu, Laurentiu Profeta, Dragos Alexandrescu, Nicolae
Brindus, Mihai Moldovan, Vasile Spatarelu, Doina Nemteanu.

Cantus firmus (in lb. latind = melodie statornica, fixa) si cantus prius
factus (melodie ficutd dinainte) = constituie melodia neschim-
batd — din polifonia vocald si instrumentalda — pe care contra-
puncteazd celelalte voci.

Drept ,cantus firmus“ (c.f.) au fost folosite, multd vreme, melodii
luate din cintecul gregorian.

Cantus planus (in lb. latind = cint plan, neted) = melodie din cintecul
liturgic latin, cu o ritmicd plan4, structurd diatonicd, salturi inter-
valice usoare, ambitus redus, in'uz dupa reforma atribuitd papei
Grigore I — sec, VI — (,cantus gregorianus®). Caracterul si struc-

nic, culminind prin aceea a Renasterii (Giovanni Pierluigi da Pa-
lestrina 1525—1584).

Canzona (in 1b, italiand = cintec, forma literard liricd, echivalentul
chanson-ului frantuzesc) — initial de facturd monodica, apropiata
de frottola, apoi ia aspecte polifonice, cu caracter cantabil, chiar
dac# este scrisd pentru instrument.

Catch (in Ib. englezd = a surprinde) = piesd corald englezeascd, de la
inceputul secolului XVII, in form& de canon, utilizind jocuri de
cuvinte cu sensuri echivoce,

Cavatind (in 1b. ilaliana = cavatina) = o specie de arie simplificatd si
redusd la dou parti — cu caracter liric, cantabil — pentru voce
si instrument. A fost introdusid si in opere, cantate, oratorii
(Wolfgang Amadeus Mozart, Carl Maria von Weber, Giocacchino
Rossini).

Chanson (in 1b. francezd = cintec) — la origine cintec popular francez
din Evul mediu cu caracter cavaleresc sau ercic, cu unul sau mai
multe refrene, pentru una sau mal multe voci, cu sau fard acom-

paniament instrumental. In secolele XV—XVI, lucrare polifonid

atingind perioade de mare inflorire (Josquin des Prés, Clement
Janequin, Pierre Certon, Guillaume Dufay etc), Ulterior, chan-
sonul devine o plesa de scriiturd omofona. i

Cintec de leagin = de origind populard, izvorit din dragostea adinc a
mamei pentru pruncul sdu; este preluat apoi in creatia culti ca
plesd corald sau chiar instrumentala (,,berceuse®).

Colind = cintec popular roménesc ocazional — cu text religios sau
laic — ce se executd in preajma unor sirbatori religioase §i 2
Anului nou ; la origine monodic, este folosit de compozitorii roméani

in prelucrdri corale de stil polifon sau omofon (Gheorghe Cucu,

Sabin Dréagoi, Ion Chirescu, Vinicius Grefiens, Liviu Rusu etc).
Comes (in b, italind = insojitor) = raspunsul la subiectul unei fugi pe
care-l expune o a doua voce in tonalitatea dominantei.
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tura lui ,cantus planus® va influenta decisiv creatia in stil polifo- .
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Concentus (in 1b. latind — acord de glasuri) — imn ambrozian cintat in
_ sfil responsorial, cu o melismaticd nu prea bogata.

Contrapunct (in lb. latind ,punctus contra puncturn® — rnotd contra .
notd = in polifonie, arta §i tehnica minuirii simultane a doui
sau mai muitor linii melodice. Din aceastd tehnicad s-au dezvoltat
forme contrapunctice distincte (,organum®, pdiscantus®, canonul,
motetul, ricercarul ete.), la virful carora se afla fuga, expresia cea
mai inalta si complex a polifoniei. ;

Cor (in 1b. greaca horos) = ansamblu vocal in diverse combinatii putind
pinta la unison sau pe mai multe voci, ecu sau fard acompaniament
instrumental. Repertoriu vast in stilul ,a cappella®; rol important
33 ;}:ere, in lucrdri vocal-simfonice etc. A se vedea pag. 800 din

atat.

Cor ,a cappelia“ (in 1b. italiana ,cappella® — capeld, bisericd avind un
singur n§os) = formatie pe mai multe voci destinata a cinta fara
acompaniament instrumental. ;

Coral (in 1b. latina ,cantus choralis“ — cintare corald) = cint pe text
liturgic, initial monodie (coralul catolic), iar apoi polifonic §i cu
acompaniament de orga (coralul protestant). Din coral se dezvolts
motetele, imnurile §i missele marilor maestri ai genului, culminind
cu Johann Sebastian Bach.

»Credo™ (méarturisire de credintd), parte distincti, — a treia din marile
misse pe mai multe voci. )

Cuplet = strofa unui cintec — de sine stititoare — sau alternind cu

i refrenul sdu ; 1a origine forma literara,

Dialog -qtaciin;:ec;&ial:emativ in doi, solisti sau cor, vocal sau instru-
mental, intilnit in creatia de cantate si oratorii a Ba b
XVI—XVIII). J i

yDies irae” (in 1b. latind = ziua miniej) = parte distinctd din recviem
(missa pentru morti). :

wDiscantus® (in lb. latind « dis in loc de duis — semnificind ideea de
despartire si cantus = cintec) are doud sensuri :

— Vocea de deasupra lui ,canfus firmus* in polifonie ;
‘—_forme muzicale specifice bazate pe tehnica contrapunctului.
wDuz (xg Ib. latind = conducétor) = numele latin al subiectului de "

Ecou (in _lb. latin_é echo = rasunet) = la preclasici (sec. XV—XVII)
tghmca speciald de compozifie si executie constind din repetarea
axdgma a unui text muzical, cu intensitate diminuatd, pentru a se
obtine efectul de ecou (modelul la Orlando di Lasso), Procedeul
ecouhaji a trecut si in literatura instrumentald universala si roma-
neasca. ! '

Elegie (in Ib. greaci elegos = plingere) = piesd muzicald pentru voci
sau instrumente; de sine stititoare, cu caracter trist, melancolic
(Claudio Monteverdi, Gabriel Fauré, Igor Stravinski, Piotr Ilici

. Ceaikovski etc.). . :

Epitalam (in b. greaci epitalamos = nuptial) = piesad voecald cintati cu

ocazia unui mariaj; preluatd si in creatia instru al lex
Emanuel Chabrier). ¥ et dmmnimmentelh (Alead

Frottola (in 1b. italiand = anccdota, conpozitie populara glumeata) =
melodie populard liricd, cu continut glumet, anecdotic, ulterior,
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Am spune, dimpotriva !

JStiinfa cea mai rafinatd, tehnica cea mai modernd — in aceastd:

ultima erd de evolufie — se apropie de perfecfiunea operelor de artd

nu pentru a le inlocui, ci pentru a le intelege si a le asculta cu cuviinga "

mesajul lor inepuizabil.

Ele sint in favoarea culturii, de @iceea win si cer capadopere, aw -
nevoie vitald de arderea sufletului nostru in dimenstunea logosului ins-

pirat, intrupat in istorie si in opere de duratd.

Operele lui Dante, Romen-Melodu! din Bizan{, ca si pinzele lui
Rembrandt §i cantatele lui Bach reprezintd izbinzi de nedepdsit ale
spiritului omenese.

Acestea sint concluziile la care au ajuns savantii de azi, — filosofi

st fizicieni — relevind concordia ce a dus la o fericitd convietuire a

marilor capodopere cu cele mai noi descoperiri stiinfifice¥.!

Dincolo de impresionantele noutdfi de ordin tehnico-material — si
deasupra acestora — se situeazd insd cele provenind prin procedeele
componistice insegi, care au evoluat spectaculos in secolul nostru de-
clansind artei sonore noi drumuri, noi directii in toate compartimen-
tele mijloacelor sale de expresie.

Dupi cum s-a subliniat si pe parcursul tratetwlui de fatd, nouidtile
privese, deopotrivd, structurile melodiei i armoniei — cu sistemele lor
pancromatice, atonale, neotonale si neomodale — ca §i ale ritmului, cu
fizionomiile sale de o complexitate flrd precedent, ale planuriler di-
namice intrebuintate dupd rigori §i principii inexistente inainte, si mai
ales ale timbrului sonor care tinde sd supund efectelor sale toate prin-
cipulele elemente de expresie ale muzicii: ,melodia culoare* (Klang-
‘farbenmelodie), ,armonia culoare* (Klangfarbenharmonie), ,ritmul cu-
loare® (Klangfarbenrhythmaus) si chiar  arhitectura culoare® adicid forma
de constructie a operelor muzicale de arti —- prin contrastele tematice
st timbrice dintre sectiunile acesteia.

Vom adduga la toate acestea patrunderea in creatie a procedeelor
de lucru cu mijloacele lingvisticii matematice — ale teoriei multimilor,
sectiunii de aur §i calculului probabilistic — ajungindu-se pe aceastd

cale la sisteme de lucru atrdgdtoore prin multitudinea de solufii pe care .

le oferd compozitorului.

Asemenea mijloace cer insd multd maiestrie pentru a fi puse-in 4
slujba expresiei artistice, emotionale — a unei arte adevdrate — alt- -

fel ele ramin strict in zona jocului matematic, si nimic mai mult.

Vrem sd retinem, asadar, cd muzica sfirsitului de veac XX se ca-
racterizeazd printr-o diversitate firdi precedent de forme si stiluri com-
ponistice — diversitate care constituie ea insdsi una din frumusetile
muzicii contemporane — alcdtuind ceea ce exegelii de specialitate de-
numesc, cu o erpresie latind, musica construens? — o artd evoluind
deci in spirit constructiv prin opere nepieritoare. care slujesc ideea de
progres autentic al propriilor mijloace de expresie, asigurindu-i astfel
permanenta in cultura popoarelor.

' lon Alexandru, arficolul Stiintd §i artd, ftn ziarul Romdnia Liberd din
3 martie 1984,

2 In Ib. latind construo = a clddi, a ridica, a indlfa,
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Asemenea opere vor duré — cu siguran{d — peste veacuri, prin

: jrumusejea §i ardoarea mesajului ce :confin, prin sinceritatea st profun-

2imea exprimdrii, prin inventivitatea si miiestria mijloacelor folosite.
" Dar, pe linglt opere de artd viabile, pline de idei si simjaminte
ale omenescului, definind o autentica forti de comunicare, creafia se-
colului mostru inregistreazti si deformdri, cii medorite — un fel de
musica destruens ?, cum ar spune latinii — venind fie dintr-un proces
de radicalizare excesivd a mijloacelor componistice, fie printr-o mini-
malizare a cerinfelor unui act artistic autentic.

Erists — spre exemplu — un anume formalism in creafie care
considerd muzica drept un joc autonom de sunete, o ‘constructie so-
nord din care ideea muzicald lipseste cu desavirgire, numai sunetui pur
conteasd, sunetul a carui constituantd esenfiald ar rdmine timbrul.

Ascultdm uneori lucrdri fiird nici o articulafie, fard o coioand
vertebrald, cu sunete §i acorduri indefinit intinse, contrastind cu altele
ce reflectd un adevdrat cult al, pauzelor, intrerupte ici colo de sono-
ritdti pointiliste. - :

Ceea ce pare mai inadecvat pe plan estetic este ,plrisirea ordinei
perceptibile, sensibile, artistice, in folosul unei ordini conceptual extra-
muzicale, neprovenind deci dintr-o gindire proprie domeniului®.!

Astfel, in perioada anilor 50 s-au succedat cu repeziciune multe
curente muzicale la modd, ,unele se anunfau victorioase asupra altora
pentru ca in cifiva ani sa piard la rindul lor ca §i cele dinainte. Ase-
Tmenea curente — cum afirmd muzicianul francez Antoine Goléa — au
murit ca mustele care nu dureazd decit o primdvard®®. [ B

Ori, cultura adeviratd — cum spune Apollingire — trece” pesie

tot ceea ce.constituie o modd. ,Poetii — afirmd el — trdiesc numai
prin fond, nu prin forme®. z ;

Pe aceeasi linie, Ernst Krenek — unul din cunoscufii creator
contemporani, el insugi inovator de mijloace — face, de asemenea,

citeva reflexii demne de atentia moastrd cind se referd la unele excese
ale muzicii de avangardd. & ‘

El constatd, in primul rind, ¢d fiecare compozitor de azi Urea sd
fie in ,batalionul de atac® al muzicii — respectiv in avangarda ei,
unde poate fi observat mai ugor de criticii de specialitate — nimeni nu
mai vrea si facd parte din ,pedestrimea® care consolideazi terenul
cucerit si-1 face roditor din punct de vedere artistic. Ori, printre altele,
Jintilnim in muzica de avangarda — afirmd Krenek — un soi de muzicd
minimali (,Minimal Music®) construitd dintr-un atom. muzical — 0
fraza minusculd, o succesiune acordicli microscopicd, extrase, ambele,
din recuzita elementard a limbajului sonor traditional — care se re-
petd fdrd incetare, in cel mai bun caz cu minuscule deplasiri tempq-
rale ce, mu pot Ji percepute decit dupd multe repetifii. In unele din
aceste exercifii substanta muzicald este atit de mult redusq, incit abia
dact mai poate fi vorba de o operd de artd demnd de a fi ascultaid.”

 In Ib. latind destruo = a distruge, a rdsturna, a da jos.

¢ Goléa, Antoine. La mucique de la nuit des temps anx aurores. nouavelles,
Ed. Alphonse Leduc et Cte, Paris, 1977, voi. H, pag. T44.

* Ibidem, pag, 739,
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Pe de altd parte — ne spune acelagi Kremek —, ,unii compozi-
tori identifici avangarda cu muzica electronicd, imbiitati insa doar de
ei au uitat si mai compund. Opera lor ¥
abia dacd depdseste teoria materialelor (yMaterialkunde®) $i se asea: :
mind cu paleta unui pictor ce-fi prezinta, plin de mindrie, fabulon-

sunetele fascinante ale acesteia,

sele culori pe care le-a descoperit, in
«Toate bune §i frumoase, dar acum ictati-mi vd rog un tablows. Este
curios cd avangarda a dezvoltat, dupl o perioadd de adorafie a epigra-
maticii weberniene, un now wagnerism care se deosebeste de cel qu-
tentic desigur prin volatilizarea substantei muzicale® 5.

O altd manifestare mult mai derutantii pentru perspectiva muzicti
a constituit-o — in secolul nostru — avangardismul academic dominat
de abstractionismul si ermetismul mijloacelor folosite in creatie.

Gindite si realizate in noi turnuri de fildes — in cadrul unor noi
capele de initiafi — asemenea opere au dus evident la indepartarea
pudblicului larg de frumusetile si de influenta muzicii asupra lui, fiing
de la inceput condamnate izoldrii in cercul strimt al profesionistilor.

»C doud decenii inginte — afirma Harold Schonberg — eriticul
muzical principal al ziarului The New York Times — adepfit gindirii
componistice abstracte, observind cd sint lipsiti de auditori, au inceput
s scrie unii pentru altii. Le pldcea, de asemenea, sii-gi analizeze reci-
proc compozitiile in diferite publicafii academice. «Va veni $i vremea
noastrd» isi spuneau ei, dar nu le trecea prin minte ¢d s-ar putea si
greseascil ei §i nu publicul ; or, tocmai publicul este cel care decide
daca o piesd muzicald traieste sau moare.

St apoi, dacd muzica nu reugegte sd transmitd un mesaj, trebuie
oare sa fie toideauna de vind publicul ? Cit timp opereaza decalajul
cultural ? Zece ani ? Douiizeci de ani ? Un secol ?

In wltimul timp insd — afirmi criticul muzical sus citat — com-
pozitorii, in loc de a produce muzicd cu metrul, concentrindu-se pe o
elaborare riguroasd, obiectivii st impartiald a materialului, au devenit,
brusc, constienti de faptul ci sarcina unui creator este de a formula
un mesaj personal, de a reflecta un sentiment prin propriul sau spirit*?.

Un alt aspect observat in secolul nostri este acela cd, in lupta
pentru ,noul cu orice pret’, nu de putine ori a fost pus in cumpdina
insusi statutul melodiei, deci existenfa celui mai expresiv, mai convin-
gdtor si mai receptiv mijloc de exprimare al artei sunetelor, semn ol
ermetizdrii mijloacelor pind la exces.

Afirmind asemenea adevdruri,
de faptul cd arta muzicali — ca de
ficut §i face continuu progrese, iar
mersul stu inainte.

»Omenirea se intelectualizeazd in virtutea unwi proces istoric fi-
resc §i ireversibil — afirmd esteticianul roman Radu Sommer — in
care primul cuvint si-l spun necesititile revolutiei tehnico-stiinfifice
st ale celor sociale contenmporane...

fata cdrora esti tentat sd-i spui -

sintem in acelasi timp constiengi
altfel orice domeniu artistic — a
nimeni §i nimic nu va putea opri

® Krenek, Ernst, articotul: Wo jst die Avantgarde bloss hingeraten ? fn
ziarul ,Die Welt® Nr. 303 din 29 dec. 1976. ’

7 Extrase dupd articolul Noul romantism In muzica, de Harold C, Schonberg,
publicat In revista ,Dialog S.U.A", vol. 8, Nr. 3, 1979, pag. 41.
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Sensibilitatea ei, innobilatd in acest proces, va cere, va
pa impune o artd noud, corespunziitoare acestei evolufii. In istoria ar-
elor si literaturii nu s-au produs insd niciodatd, in limbaj, mutatii
esenfiale §i durabile, plasticitatea limbajului artistic ascultind’ §i ea,
de legi generale, obiective, impuse de evolufia umanitdpit insdsi, a sen-
sibilitatii si gindirii sale. Se poate spune cii nu numai natura dar pi
wars non fecit saltus“. S-a spus nu o datd cii a vira mereu cu 180° si in
" vitezd inseamnd a tiri arta intr-o viltoare fdrd sfirgit. Enescu afirma ca

va forja si

. in artd nu se poate progresa decit printr-o inaintare lentd...

3

™
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- spirituale incoerente, gratuite,
wnaiv §i vulgar® 8,

esteticd, Bucuresti,
! Constantine
i\ pag. 40.

»Virsta maturitdfii omenirii isi cere limbajul ei adecuat care, dupd

3 cit se pare, nu mai poate fi, in primul rind al  wirstei de aur® a copila-
. riei sale, dar nici cel al unui viitor prezumat §i construit arbitrar din

- yabstractiune purd“, din utopica si metafizica reprezentare a unei lumi
fdra suport natural, impiirdtie a spiritului

Tot astfel vedea lucrurile, incid la jumdtatea acestui wveac, renu-
mitul compozitor roman Paul Constantinescu ® :

»Sint convins ci tendinfele atit de diverse din muzica actuald
contemporand vor reusi, cu timpul, si se limpezeascd, readucind mu-

- zica pe figasul ei normal de dezvoltare.

Orice curent nou devine exclusivist, proclamind sus §i tare «ade-
viruls in muzicd, pentru ca, dupd un timp, sau sd rimind ca o simpld
experientd izolatd, sau si se integreze dezvoltdrii muzicale; si dacd
aduce cel putin elemente noi in limbajul muzical, putem spune ci este
un cistig. Curentele nesanitoase cad de la sine, pentru cd echilibrul
omului normal le respinge, iar marele filon al muzicii, bazat pe legile
universal valabile ale artei, se poate dezvolta cu conditia ca drumul
sdu sd nu fie ingustat §i tinut pe loc®.

Acordind consensul nostru deplin adevirurilor exprimate — aproape
vizionar — de citre distinsul muzician roman, conchidem cd muzica
veacului XX va transmite, cu sigurantd, celui viitor — universului ar-
tistic de miine — opere autentice, care rdspund cu plenitudine postu-
latelor artistice, estetice, etice si sociale ale umanitdfii, identificindu-se
astfel cu aspiratiile omului de bine §i frumos, cu nobilele sale idealuri
de progres si libertate.

Vom integra, intr-un asemenea context si realiziirile deosebite ale

~ creatiei muzicale romanesti care a facut progrese uimitoare in acest
: veac, — ca genuti, mijloace, varietate stilisticd §i tematicd — avind
. acum marca §i renumele ei distinct in ansamblul celor universale.

II. Incotro mergem? Care wva fi muzica secolului XXI?

Peniru a da un rdspuns cit de cit convingator celei de-a treia

;’1 intrebari lisatd domeniului artistic de Paul Gauguin, vom puncta doar
- citeva idei — desigur cu valoare prezumtivd — asupra perspectivei pe
- care o intrezirim artei muzicale a veacului ce vine,

* Sommer, Radu, Despr; luciditate in artd. Editura stiinfificd Colectia de
1970, pag. 122. .
scu, Paul, in revista Probleme de muzicd, Nr. 2, Bucuresti, 1957,
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Charles Ines (1874—1954) supranumit  pirintele muzicii americane
moderng” prevedea cd in secolul XXI ,vom asculta ldestule melodii | §

fluerate de elevii de scoald in sferturi de ton®.

Sd fie oare veacul viitor un veac al microtoniilor muzicale — al &

acestui univers sonor mirific neexploatat incd decit in micd mdisurd
— trecindu-se astfel in penumbrdl sonoritdfile produse pe calea instru-
mentelor ou sunete fize ? v

Oricum, microtoniile igi vor spori prezemia in partitura veacu-
lui viitor, in médsura in care — prin intervenfia sistematici a scolii —

auzul muzical al individului se.va fi perfectionat, depisindu-se astfel
standardul fiziologico-auditiv de pind acum bazat pe microintervalul
semiton.

In privinta evolufiei instrumentelor muzicale, cu sigurantd ci arta
sonord a secolului XXI va fi influentatd mai puternic de noile tehnici
automate si electro-acustice de producere si minuire a sunetelor.

Este de presupus insd cd instrumentele tradifionale nu vor dis-

pare din arsenalul de lucru al compozitorului, nici chiar cele cu sunete -

ji_:ce (temperate), cel mult ele vor continua si si perfectioneze ca emisie
si frumusefe timbrald, intr-un proces de evolufie firesc, consemnat tot-
deauna de organologia muzicald.

Dac totusi vor mai apare incd instrumente muzicale cu totul noi, -

inedite, mai ales in domeniul muzicii electronice, un lucru este cert:
vocea — cel mai cald, mai comunicativ si mai convinglitor ,instrument
muzical — va ft aceeasi ca expresie §i frumusete timbrald, chiar dacd
stilul cantilenic va fi declarat, poate, desuet — necorespunzdtor dect
spiritului vremii —, far acel ,cantabile® venind din interpretarea vo-
vald, se va mai Intilni §i in viitor in partitura instrumentelor.

Adevdirate mutatii se vor produce insd in modalititile de recep-
tare a muzicii de cltre publicul iubitor al acestei arte, deoarece — in
contextul impactului electronic, al dezvoltdrii fird precedent a stereo-
foniei si aparatajului ,video% — ascultdtorul va putea avea, in cadrul
intim al locuinfei sale, aceeasi ambiantli a receptdrii muzicii ppe viu®
din sdlile de concert ori de spectacol, nerealizatii incd lazi din cauza
imperfectiunii tehnicii de transmisie.

Cit privegte perspectiva creatiei, nu se prevede ca umanul st
dispgrd din mesaful muzicii secolului XXI, ci, dimpotrivd, ca o reactie
la tehnicizarea extremii a vietii, lumea iubitoare de artli va vrea si se
reculeagll Intr-o muzicl apolinicd, de contemplare sehind, cuprinsd de

luciditate, mdsurd si armonie, predominind asupra celei de zbucium,

de framintliri si tnvolburliri.

Fenomenul este de pe acum sesizet in mai toate tdrile, intrucit

— datoritd ritmului trepidant de viapd §i muncld al erei industriale din

timpurile noastre — asistdm deja la o intoarcere a publicului spre far-
mecul, puritatea, noblefea si perfectiunea capodoperelor in genul ,Co- '

relli“, Vivaldi“ ori ,Bach“, descoperind inir-insele o noud ‘modernitate

care si-i satisfacd setea de frumos, de sentimente imbietoare, de liniste,

incredere §i adevdr.
Intr-o epocd de tehnicism gigantic, parci s-ar cuveni omului acel
wSupliment sufletesc“ de care vorbea filosoful francez Henry Bergson,

iar muzica are tocmai menirea de a-i conferi bucuria unei estetici gi

tritiri superioare de care el are mai mult ca oricind nevoie.
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Raspunzind unui asemenea deziderat, lumea componistici pare a
se indrepta — acum la sfirsit de veac — spre un nou romantism in
creatie. Se revine, din ce in ce mai evident la idealurile gindirii muzi-
cale romantice, exprimate insd prin termeni si modalitdti contemporane,
mesajul muzical inglobind din nou idei gi comuniciri intime, tediri
interioare ale creatorului dominate de fantezia si libertatea exprimdrii,
de spiritul de moderatie §i echilibru al mijloacelor,

pFenomenul componistic neo-romantic n-a atins incd punctul sau
culminant, dar este acum inevitabil §i putem prezice fird sovdiald cit
va lua amploare, iar abstractionismul vae fi categoric depdsit®'C.

Chiar gi acei tineri care doresc §i asteaptd azi numai lucrdri ,so-
cante — desigur din necunoasterea adeviratelor frumusefi ale muzi-
cit — vor descoperi intr-o zi cd s-au ingelat $8 cii alta este calea, nu
cea efemerd si fard perspectivd a unor creatii hibride, cerebrale, reci,
neconvingdtoare si lipsite de omeneésc.

Asemenea ,produse sonore” indoelnice nu vor putea niciodatd opri
drumul impetuos al adevdratelor valori ce vor ddinui peste timpuri,
contrazicind evident un compozitor descurajat ca Arthur Honegger care,
cu ani inginte, credea cd ,muzica secolului nostru a intrat intr-o pro-
fundd si definitivid decadentd, cd ea s-a desprins de rosturile ei tradi-
tionale, de farmecul gi solemnitatea ce aureoleazli orice revelatie artis-
ticd si cl pentru muzicd m-ar mai putea exista o terra nova, iar ex-
pansiunea ei a atins limitele, ba chiar le-a depayit, dincolo, in domenii
vecine zgomotului®.

George Enescu — conducdtorul geolii contemporane romanesti de
compozitie — n-a incetat nici un moment sd spere, dimpotrivd, cd ,se
va reveni la sinceritate §i se va tinde in viitor la colaborarea dintre
spiritul 5i sensibilitatea artistului cu natura umand §i cd se va renunta
la cerebralitatea exageratd care minimalizeazd arta“.

Fatd de peisajul componistic atit de divers pe care-l1 prezinti sfir-
situl acestui veac XX — i in noianul atitor inovatii §i experimente
din. cimpul creafiei — tridim impresia vremurilor de efervescenti si
frdmintdri comparabile cu acelea dinaintea aparijiei marilor sinteti-
zatori de mijloace cum au fost : Bach, Beethoven, Wagner sau Debussy.

Drept urmare, lutnea muzicald asteaptd si se producd noi sinteze
$i generalizdri artistice de ordin superior in cimpul componistic, ceea
ce me face si nutrim convingerea cd muzica va merge, si in viitorul
veac, pe fdgasul de pe care sa poatd da roi dovezi de artd pusd mereu
in slujba omului, a noblefei §i frumusetii lui morale §i spirituale.

O asemenea perspectivd, cu un asemenea fel social, cultural es-
tetic §i etic, sint convins ¢& o doresc tofi acei care — pe un meridian
sau altul al pamintului — se afii cu abnegatie si pasiune in slujba
uneia dintre cele mai in&l{dtoare §i nobile arte faurite si indragite de
om : MUZICA.

ICTOR GIULEANU

Bucuresti
11 Noiembrie 1985

% Ibidem, Schonberg, Harold, articolul Noul romantism in muzicd (op. cit),
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acustica, 28 (fizicd), 63 (fiziologicd)
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Lanabasis-katabasis" (dinamica), 780
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! anapest (ritm), 598

% angrenaj functional tonal, 449

anhemitonica (pentatonicd), 252
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antispast (ritm), 600
apa;stgnenta (relatii teoria multimilor),

apogiaturd (ornament), 839

~apotom® (m. elind). 112

arhitecturd sonord, 83

Aristoxenos din Tarent, 198, 279

armonice (spectru sonor), 41, 66, 75, 76

warpeggio® (ornament), 853

warsis-thesis*, 606, 693

articulatie (frazare), 859

asimetrie, 581 (ritmicad), 716 (metrica)

atonalitate, 507

atonalism liber, 509

atonalism serlal, 510

wauctores® (moduri c. planus), 302 &

anag;gntare si diminuare (ritm), 638

autentice (moduri), 302, 305, 325

auz muzical, 6¢ (mecanism), 84 (limite),
83—89 (absolut si relativ)

axa;ggli si contrapoli — (Bartdk), 484,

B

bahic si antibahic (ritm), 599

bariton (voce), 701 (liric, dramatic

bas (voce), B0O (cantabil, profund)

+Dasso continuo®, 814

.baz* (m. bizantina), 335

«Bazul teoretic si practic® (Anton
Pann), 324 f

«batai* acustice, 60

bicron (ritm), 628

binar (tipar ritmic), 578

bipolaritate functionala (sisteme into-
nationale), 228

bizantine (moduri), 310

Blaga, Lucian, 504

Boe;&’lus. Severinus, 30, 104, 128, 280,
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bolero, 714

bourrée, 701

brahihoreic (tipar ritmic), 598
Bréiloiu, Constantin, 591

Cc

cadranul tonalitstilor, 451

cadente armonice tonale, 433

cadente melodice, 316 (c.
335—345 (m. bizantin#)

calculatorul electronic §i muzica, 545

wcantus planus® (.plain chant®, ,plain
song*), 301

<cantus melismaticus” (ornatus), 322

«cantus mensurabilis*, 615

LLantus syllabicus®, 609

catalectic-acatalectic (metru poetic), 593

catena de triluri, 851

cent (centisunet), 110, 122

centonizare (m. bizantina), 353

chel muzicale (notatie), 132

+Chronochromie* (Messiaen), 823

ciacona, 712 -

wclausula® (cadentd ¢, planus), 312

clavecin, 814

HClimacus* (ritm neumatic), 612

wClimax* (dinamica), 237, 776

wclivis* (ritm neumatic), 612

«Cluster* (acord), 169—171

coarda de recitare, 312

cohlee san mele, 64 (fiziologie), 540
(structurd logaritmica)

Collaer, Paul, 65, 254

coma acusticd, 110 (definire), 113 (py-
tagoreicd), 115 (sintonica), 118 (hol-
deriana)

complementaritate, 667 (ritmicd), 537
moduri)

configuratia melodiei In lucrarile ato-
nale, 513

consonante-disonante, 211 (intervale),
431 (acorduri)

contaminare (imprumut) de structuri
meodale (c. popular), 387

continuitatea vibratiilor (corespondent
fiziologic durata), 40

contratimp, 654

coordonatele Fletcher-Munson, 87

cor (ansambluri vocale), 800

cordofone .(instrumente), 43, 804

couranta, 711

crescendo-decrescendo  dinamic  (or-
chestra Mannheim), 784

crescendo-decrescendo ritmic, 641, 678

wcumulus* in ritm, 641

planus),
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cvartolet, 587
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D
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Danielou, Alain, 233, 390, 397
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304, 307 4"
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dis-diapason, 281 (m. elini), 330 (m. bi~ .
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Ldivisio perfecta et imperfecta® {in rit- =
mul medieval), 616 3
diviziunea valorilor ritmice, 140
dodecafonismul serial, 510 2
,,Do%eskachordon“ (Glarean), 309, 317, .
4 2

dohmiac (ritm), 602 i
domenii fundamentale de cercetare a
fenomenulul artistic muzical, 9 be
dominanta, 308 (c. planus), 335 (m, bi-"
zantind), 414 (tonalitate)
doric (mod), 2689 (m. elind), 303 (c. pla-
nus), 326 (m. bizantind), 370 (¢ -
popular) s
duolet, 587
duratd-etalon (ritm), 582
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ecfoneticd (m. bizantind), 321, 323
Fco, Umberto, 17
ecou, 61 (acusticd), 783 (tebnica in com-

tie)
ech,i’l‘i,;iru_functional al sunetelor in

moduri, 362

egalitatea muitimilor, 533 :

.egalizare” (fenomen modal), 362

ehuri, 3256 (m. bizantin&), 326 (scari mo-
dale), 327 (diastematica), 328 (ge-
nuri), 335—344 (constructii melodice
§i cadente), 315 (procedee compo-
nistice), 353 (isonul).

Eimert, Herbert, 22, 508

,ekmmeles® (intervale), 285

Lelatio-positio® (ritm), 605

elasticitate (corpuri vibratorii), 32

electronice (instrumente muzicale), 44,
817

elongatie, 37

Jemfasis® (accent), 776

.emmeles® (intervale la elini), 285

enarmonie, 125 (sunete), 210 (intervale),
288 (gen-elini), 332 (moduri m, bi-
zantind), 455 tonalitdti), 480 (modu-
1atie)

eolic, 317 (c. planus), 372 (c. popular)

.Enciclopedia Scholastica* (Alcuin), 302

epitrit (ritm), 600

episemi (c. planus), 613

epoda, 279

Lestotas (la elini), 294

eterogen, 581 (ritm), 716 (metricd)

etnomauzicologia, 13

etosul modal (elini), 295

' O

falaic (ritm poetic), 601

fandango, 714

fascicol sonor, 51

Ferretti, P. Paolo, 277

Fétis, Frangois Joseph, 408 ;

Fibonacci®, 539 (proportie in moduri),
686 (proportie in ritm)

fidelitate acusticd (Hi-Fi), 54

figura (formula) ritmica, 375

fimala modald, 305 (¢, planus), 335 (m.
hirzantind), 237 (moduri populare}

fioritura (orpament), 856

fizica si fiziologia sonord, 31, 63

fon, 83

‘Index

formantl (formante), 79
Francon de Colonia (,Ars cantus men-

surabilis*), 310 § =
frazare, 857 ¥
frecventa sonori, 39

Arigic, 287 (elini), 303 (c. planus), 326

(m. bizantind), 371 (mod popular)
functii componistice, 234 (modcle), 414
(tonale)
ftora, 346 (m. bizantind)

G
gama, 409, 417
Haillarde", 713
wgalop*, 702
CGastoué, Amedée, 301, 309
gavotd, 701 '

wGeneralbass®, 814

generator electronic, 50, §18

gigé, 710

Goevaert, Fr. Auguste, 235, 252, 392

giusto-silabic (ritm), 628 {

Giareanus, Henricus Loritus ‘308, 316,
314 a

wglissando, 854

glyconic (ritm poetic), 601

Goléa, Antoine, 511, 517

graf, 550

Grigore cel Mare, 301

grupet, 844

Guido d'Arezzo, 104, 128, 213, 301

Hauer, Joseph Mathias, 508

Helmholtz, Hermann, 17, 37, 44

hemiolic (ritm), 604, 606, 650 (sincopa)

hemitonica (pentatonicd), 257

hertz, 39

heptacordii (moduri), 360

hexacordii {meduri), 273

hexacorduri guidoniene, 308 ¢ planus)

hexatonic (sistem la Debussy), 301

WHigh-Fidelity* (Hi-Fi), 54

Jhisar® (m. bizantina), 333

horeic (ritm), 593

horiiamb (ritm), 509 e

Jhronas protos* (timp prun)..%'ﬁfl

Hrysant de Madvytos, 323 gl il

Hucbald{ Ugubaldus), 301 e

Jhypaton® sl ,hyperboleon* (m. elind),
281
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implicit a cimpului modulatoriu .
— Estomparea rlgorﬂor clasice privind modulatia la tonaliléu
depirtate
— Teoria lnrudlrii tanallmmor praln terta mare sl mlcé
— Teorla sistemului de axe, poll si contrapoli . . . .,
— Modulatia perpetud ([luctuanti) .
— Abolirea procedeulul in muzica a:onal-Seﬂals si tnlocuirea
lul prin transpuneri ale seriei pe orice Iniltime

LIMBAJUL MUZICAL NEOTONAL, NEOMODAL, ATONAL
$I DE ALTE STRUCTURI INTONATIONALE

Cap. XVIIl —Mbé&l;l_GlREA CONCEPTULUI CLASIC DE TONALITATE SI

Sisterne neomodale st neotonale
Consideratiuni !ntroduchve R S TR

A. SISTEME TONO-MODALE INTEGRATE (DE SINTEZA)

1. Sisteme lntegrate de 9 sunete . . . . .
2. i integrase de 11 t & Vo0 W o 8 W e
3. Sisteme integrate de 13 sunete . v 4 & A e om ¥
4. Sisteme integrate de 15 si 17 snnete b ex e s et

918
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'B. POLITONALITATE $I POLIMODALITATE . . . .. . -
C. SISTEMUL MODAL HEXATONIC (scara "prin tonurl)

D. SINTEZA TONO-MODALA A SISTEMELOR INTONATIONALE
bazate pe gravitarea sunetelor spre un centru functional (tonicd) .

Cap. XIX — ATONAUSMUL SI nonacmmsmm. '
TEANICA SERIALA . : SR

1. Atonalismul liber wouer ¥ e % Wi

. 2. Dodecafonismul serial. Moduri“ ‘seriale

3. Serialismul total. Superserlallzarea mhloacelor muzicale dc expre-
sie, 5i consecintele acesteia pentru insusi sistemul . . PRE*

4. Aleatorismul, Generalitafi 0 YaT B e eiempa o = g

Cap. XX — ALTE SISTEME NEOMODALE §1 PROCEDBE UTILX&ATB IN
: CREATIA CONTEMPORANA .

1. Moduri cu transpozitie limitata .

2. Modurile cu transpozitie limitati §i rclapa‘ lor cu tonalltatea. mo—
durile clasice sl atonalitatea .
3. Procedee matematice de lucru in teoria $1 pmcuca artisua muzicald

A. NOTIUNI FUNDAMENTALE DE TEORIA MULTIMILOR
APLICATII ALE TEORIEI MULTIMILOB LA SISTEMELE NEO-

MODALE . . s e Y R SRR
— Moduri de incluziune . . . . . . . . .. -
— Moduri de intersectie . R S R N S O
— Reuniune de moduri . . . . .+ . o+ o+ .+ o+ . -
— Moduri . diferentd* . . . . . . < & . . 4 .
— Moduri complementare . . . . . .+ . .+« o+ .

— Partitie de moduri .
— Moduri construite in Junx] unei axe (sunetz sau mterval)

B. PRINCIPIUL SECTIUNII DE AUR (SECTIO AUREA)

— Notiuni introductive . 5 T e
— Moduri bazate pe proportme munh ‘de aur o be b %

C. CALCULATORUL ELECTRONIC SI MUZICA. PRELUCR.ARBA AU-
TOMATA A DATELOR . . . . . . .
— Notiuni generale privind calculatoarele electronice numerice
— Pregitirea datelor pentrn prelucrarea automata.
Sisteme- de codificare a textelor muzicaie .
— Utilizarea calculatoarelor electronice im analiza muzicaﬁ si
compozitie . . . o i

PARTEA III
RITMUL MUZICAL
Grdinea §i configuratia ritmica a muzicli Prlnclpu teoretice fun-

mentale .
H’ezentareatemticu..........
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‘Cap. 1 — TEZELE rnmcxnx.s cm u.c.u'umsc concnrrm, DE eap IV — RITMUL IN CINTUL GREGORIAN (,CANTUS PLANUS")
RITM . T . G ‘. Terminologie specified . . . . . . . . . . ,
1. Ritmu! in monodia gregoriand ., . .- ,

— Ritmul prozodic gregorian . . . .
— Cadenta ritmicd ,mora vocis* &

Ideea de ritm Sn lumina gindiril teoretice a timpurilor . .
1. Notiunea de ritm §i sensul ei zeneral, De la ideea generald de ritm

“ e oa e
.

— Ritmul gregorian de inciza . . . .
e g B s I — Ritmul neumatic gregorian [ [ . . 1 . 1 | .
3. Ritmul artistic s R ] NE S 2. Cantus planus si ritmia misurata . . . . . . . . .

— Modurile ritmice medievale . >

— Ritmica proporfionald in cantus pLanus {nrs pollfonica} -

3. Evolutia conmptulm de ..iunp prim*® (hronos protes) In ritmica
universald ot ey am mL S S wr AW e ey e e

4. Ritmul muzical, sensul &rict al notlunu e s PO B N S
5. Unitatea organici dintre ritm, melodie si armonie :
6. Belalt,la dintre ritmul muzical sl dunenshmile ﬁziologlce ale su-
netului . R A S s A e
— Durata si ritmul . ot e B ierdsis
— Intensitatea si rltmul B o E E R O BFS OMEEH 8
— Iniltimea sonora si ritmul . . . . . . . . . .
— Timbrul sonor §i ritmul . & & o R ve F &
. Elemente constitutive ive_fn._ ritmul muzical . . ¢ & uee & F
T —"RItmul propriu-zis, metrul (mAsira), tempoul
— Raportul teoretico-estetic dintre ritmnl proprlu-zls si metru

Cap. V — RITMUL IN MUZICA BIZANTINA . . . . .

1. Formele ritmice in raport cu duratele utilizate ., . . ., . .
2. Formele ritmice iIn raport cu sistemul de accente . . .
3. Formele ritmice in raport cu wmpoul cintarxlor o: I
4. Consideratii concluzive . . E .- 'a

Cap. 11 — RITMICA

Cap. VI — RITMURI SPECIFICE IN MUZICA POPULARA ROMANEASCA
Probleme de morfologie in ritmica muzicald O - T R

1. Ritmul _parlando-rubate* . . . . . ',
2. Ritmul _giusto-silabic* . . . . . .

\lﬁemente morfologice principale in rltm o b e e = &
Rl GaksmkY T v 4w e w o ai O w @ BN

— Formula (figura) ritmica . FOR- 8
— Accentul ritmic (ictus) .
2, Categorﬂle de ritm binar, ternar si eterogen ritmul de factura libera
3. Formule ritmice de excepiie fn ritmul binar, ternar 51 eterogen.
...~ Diviziunea (velajia) exceptiionald a valorilor ritmice . . .

.

BAZELE TEORIEI $I TERMINOLOGIEI RITMICE

r

€ap. VII — PROCEDEE (MIJLOACE) CLASICE DE DEZVOLTARE ALE
ORMELOR RITMULUI . s 1. .

A. PROCEDEE DE FACTURA EXCLUSIV RITMICA

1. Repetarea (repetitio) . . ah W USTwE W U W R
. Dezvoltarea ritmului prin pauze x
Augmentarea si diminuarea ritmics {auameutatw et dimmutm) §
Cumulul valorilor (cumulus) . » ¢
Ritmul sincopat (syncopatio} . . . . . . . . .
— Speciile sincopelor . . o, 78 @ se. e
— Incadrarea metricac a sincopelor . . . . . .
Ritmul in contratimpi . . . . . . . . . . . .
Cruza gl anacruza ritmick . . . . . . ., . . ., .

Gmwr

‘Cap. 111 — RITMURILE POETICE ALE ANTICHITATII GRECO-LATINE

Corelatia vers-ritm muzical . . , . ., ., . , .

N\

A. RITMURI BISILABICE

LRADIOT HOMGIE "~ & o o ' w er o s w4 e 8 B e
2 -Ritmuldemble: " Ul Aen W o E R 8 S w w
3. Ritmul spondaic . . . . . . . . . . . . . .
4. Ritmul piric v 5 . ~ ~ o o oa ¥ g 25 %

B. PROCEDEE DE FACTURA MIXTA : RITMICO-MELODICE
ST RITMICO-ARMONICE

1. Imitatia . S A

2. Recurenta ritmica (rltmul ln oghndé) 2 fel B o B & 35e

3. Variatiunea (variatio) . e X w4 wA & Hesd s
4. Pedala ritmica (ritmul ostimto) X NS T s N = ¥
5, Ritmul complementar . S fe e JE ¥ T & Te2ad b
6. Poliritmia . oy or Wag I Y P S E 4
7. Ritmul timbral (colonsnc) 3 Upn iy ol e N M 2t w3

B. RITMURI TRISILABICE

LRitmaldactiic | v o o w0 s & o= o o oE wm e
2. Ritmul ampapestic . . . . . . . ., . . .
3. Ritmul amfibrah . ¥ F @ E % 2B e
4 Alte ritmuri trisilabice . . . . . of M2

C. RITMURI POETICE COMPUSE .

D. AMESTECUL DE RITMURI ELEMENTARE $I COMPUSE .
— Teoria ritmica a  timpului prim* (hronos protos); Clasifi-
carea ritmurilor antice dupd criteriul ..timpulm prim P
— Teoria arsis-thesis (elatio-positio) . % o e

Cap. V1II — PROCEDEE EVOLUATE IN CONSTBUCTIA Sl DEZVOL'Q-
REA RITMULUI MUZICAL . .

1. Ritmul cu ,valori adiugate* ¢
2. Augmentarea si diminuarea mmlca :n aspecte noi pohvalente }
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_3.Catsgorii sx clasxﬁ
M S

Cap.

922

Ritmul non-retrogradabil (palindromia ritmk'a)

. Tehnica personajelor ritmice . . . . e

RIEMOl aemlls .o o vex a ap w3y e .

. Moduri de durate . = % & = &

. Ritmul $i melodia In suml .oxseaux o e Wi S vekteE @) 8t o
Ritmul In muzica electronicd . .~ . . & . « . . . .

LR R

i e ~
Cap. 1X —{ METRICA

uzicale g
in sistemul de m.isuri muzxcale

¥:"Elementele metrie

P O -y

“ A. METRICA RITMURILOR BINARE

— Masurile de 2 timpi . . . . . . . . . . -

— Masurile de 4 timpi —r——~_ e s e

— Ritmuri specifice si piese instrumem.ale /dévolwle pe cadeal
masurllor de tip binar P R A R e

B. METRICA RITMURILOR TERNARE

— Mssurxle de3timpi . . . . . .

— Masurile de 6 timpi . $ e w8
— Maésurile de 9 timpi (de strucwri omogené) “ wes & 8
— Masurile de 12 timpi . . . . ¢ % e 4

— Masurile de 15 si 21 timpi . .
— Ritmuri specifice si piese instrnmentale dezvoltate pe cadrul
mésurilor de tip ternar . . . . . e Ve

'C. METRICA RITMURILOR ETEROGENE

_ Masunle de B 4Pl o . e o v oa w oes b
— Maésurile de 7 timpi . . . . . . . . . ., . .
— Masurile de 8 timpi . e W 6 e & B%
— Misurile (eterogene) de 9 umpl . :
— Masurile de 10 timpi . . =

— Masurile de 11 timpi . s w4 & e

— Aplicatii metro-ritmice de slntezé 1 o Gcsw 4

X — ORGANIZARI NOI SI COMPLEXE ALE CADRULUI METRIC '

1., Polimetria . R

2, Masuri adé“l'th' B S s B ok m e @ e
3. Metrica geriald . . . . . . . . . . . . .
4. Metrica in diagonald s
5. Elemente noi de maisurare a ntm.ulul muzlml YR
8. Ritmuri nemetrice . . 5 AN ST

. XI — TEMPOUL $I AGOGICA . . . . . . .

A. TEMPOUL. GRADUAREA VITEZEI MUZICALE DE EXECUTIR

1. Relatia ritm-tempo. Tempoul afectiv. . . . . . ., .
2. Reprezentarea graficd a tempoulut . .
3. Metronomul, Yaloarea estetic a execuzle: dupa metronom i
4. Termenii principali de miscare (indicatii metronomice aproxlmtuve)

6493
694

696

700

703
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TG P R

5. Noi aspecte ale tempoului in ctreajia contemporand . . , ., 744
— tempouri fluctuante . . . . . ., , . o wipve  TTA4

— iaterferdri de tempouri; teoria timpulul polimodular si apli-
catiile sale n muzieh . . . . . . . . . . . 74

B. AGOGICA, Principiul agogic in actul interpretirii muzicale

— agogica deschisa . . ., . . . ., . . ., . 754
—agogica Inchisda . . . , . . . . . . . 754

Cap. X1I — TERMENI SI EXPRESII IN INTERPRETAREA ARTISTICO-
EMOTIONALA A muzZIcn . . . e e 4w 158

1. Catalogul termenilor de expresle provenind din limba italiand (ter-
meni consacraji) . . 757
2. Catalogul termenilor de expres:e provenlnd dln llmba francezs 761
3. Catalogu!l termenilor de expresie provenind din limba germand 763
4. Catalogul termenilor de expresie provenind din limba englezi 766

PARTEA IV
DINAMICA
Ordinea si con.ﬂguratm dinamlca amuzici . . . . . 771
Prezentarea tematicit . AR IR ]
Cap. 1 — DINAMICA MUZICALA
Definire si forme de manifestare . . . . . . ., . , . 713
A. ACCENTUL
Clasificarea acecentelor muzicale . . . . . . . . . . . T4
1. Accentul melodic . @ ® & e W e m a4 ¥ oatw U8
Z-Acceptal pitmie., ¥ ¥ 4 S04 & A W e e e e = 176
B. NUANTELE DINAMICE
— Principiul protasis-apodosts . . . . . .‘ ¢« o A e -TI9
— Principiul anabasis-katabasts . . . . . . , . 760
C. DINAMICA MUZICALA SI MARILE STILURI COMPONISTICE 781
PARTEA V
TIMBRUL

Ordinea si configuratia timbricd a muzicii . , . . 791
Prezentarea tematici . ., . ¢ e i 792
923




Cap.

924

Elemente de instrumentatie
Timbrul, criteriu lundamenlal in aleserea sonitﬂtllor pentru realiza-

rea operei de artda . o &
. 1 — TIMBRURILE VOCALE . . . .
1. Clasificarea generala .grosso modo" a vocller . . . . . .

2. Clasificarea speciald (profesionald) a wvocilor . . . .
— Vocile profesionale defermei . & ok 3
— Vocile profesionale de barbati . . .
. Formatiuni si ansambluri corale 2w M AieEs B
4. Evolutii contemporane in timbrica vocalﬁ X S ¥ B % e e

w

1I — TIMBRURILE INSTRUMENTALE . . . . . . . . .

1. Familia instrumentelor cu coarde (cordofone) & BN OB oL %
— Instrumente cu coarde i arcus . . % e s
- Instrumente cu coarde actionate prm cmpire U A
2. Familia instrumentelor de suflat (aerofone) . . . . . .

— Instrumente de sufiat din lemn ., . . . . . .
— Instrumente de suflat din alama :
3. Familia instrumenteior de percutie . e & w3 B .45
— Instrumente de percutie acordabx.le i O v s ¥ 8%
— Instrumente de percutie neacordabile . . . . . . .
. Familia instrumentelor cu claviaturd . . .
5. Instrumente muzicale electroacustice §i eleclrordcc (eleclrofane)
— Instrumente electromecanice . A EERES
— Instrumente electronice Slntehzatoml
6. Evolutia orchestrei simfonice in diversele stiluri qi epom de crea;u:

-

PARTEA VI

Principii teoretice complementare . . . . . . .
Prezentarea tematicii . . . . . . . . . . . . .

I—TRANSPOZITIA . . . . . . + & « « + + =

A. TRANSPOZITIA SCRISA . . . . . . . . « .« =
B. TRANSPOZITIA LA VEDERE . . . . 6 35 vmT o e W
1. Transpozitia la semiton cromatic . e
2. Transpozitia la alte intervale decit semltonul cromatlc
C. CAZURI SPECIALE IN TRANSPOZITIE s . .

1. Transpozitia in tonalitati aflate la o diferen{d mai mare de 7 cvinte

2. Transpozitia in cazul schimbarii armurii pe parcurs .

3. Transpozitia In lucrdrile atonale, tn cele cu tonalitatea ﬂuctuanﬁ si
in cele care n-au Inscrisi armura la chele . . . . . . .
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MIC GLOSAR CUPBINZIND PRINCI!’!ALELE FORME Sl GENURI MU-

ZICALE

1

2

In toc d

D. APLICAREA TRANSPOZITIEI IN PRACTICA MUZICALA
— NOTE MELODICE ORNAMENTALE . . . . .

Reguli generale de interpretare a ornamenlelor
Apugla&uta ot namentald . X

DL E W N T e & e % e 6 5 e s
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— ELEMENTE DE SINTAXA IN MELODIE . . . . .

EVBSMOR » -0 v & 0 o8 w
Articulatia . © o o B
Articulatia si u:hnica “de cxccune o a N W & @

Creagia vocald

Forme i genuri muzicale specifice (in ordine alfabeticd)

Creatia instrumentald

Forme si genuri muzicale specifice (in ordine alfabetica)
*

— Maestrii artei muzicale componistice universale
(prezentare alfabeticd)

e Postfatd. Fenomenul artistic muzical la sfirsit de veac
— Index selectiv de termeni §i nume
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